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Eridi  Wolfgang  Korngold 


Zum  Magstab  eines  Genie  s 

soil   man  nicht  die  Fehler  in 

seinen  Produktionen  oder  die 

schwiicheren    seiner    Werke 

nchmen,  um  es  danach  ticf  zu 

stellen;  sondern  bloBseinVor- 

tref  flichstes. 

Schopenhauer. 


Einleitung. 

„Was,  Sie  schreiben  ein  Buch  liber  den  jungen  Korngold?    Ein 
bi&dien  frlih,  finde  idi,  fiir  einen  Flinfundzwanzigjahrigen!    Nicht? 
■  Wie  lange  mu^len  zum  Beispiel  .  .  ." 

Audi  die  Gegenstimme  darf  nicht  fehlen:  „Unter  uns  gesagt, 
ineinen  Sie  nidit  auch,  daB  der  junge  Korngold  so  ziemlidi  fertig 
ist?  Nicht  mehr  entwidvlungstahig,  nichts  mehr  Neues!  Sie  wissen: 
Mascagni-Cavalieria  .  .  ." 

So  spricht  man  heute  liber  den  „jungen"  Korngold.  Und  wie 
klang  es  vor  zehn  Jahren,  als  man  nodi  vom  „kleinen"  spradi? 
„Sagen  Sie,  wer  macht  ihm  eigenllich  seine  Sachen?  Der  Vater 
Oder  der  Lehrer?"  Oder  anders:  „Na  ja,  eine  autgebauschte 
Wiener  Lokalgro|e.     Bei  seinen  Beziehungen  . . ." 

Wahr  ist,  da&  meine  Aufgabe  nicht  leicht  ist.  Idi  hafbe  mir  es 
schon  damals,  als  idi  liber  Schreker  schrieb  (Verlag  E.  P.  Tal, 
Wien-Leipzig,  Neue  Musikblicher)  klar  gemacht,  wie  sdiwer  es  ist, 
das  Bild  des  lebenden  Klinstlers  zu  erfassen,  das  sich  sdineller 
andert,  als  die  sdiwertallige  Feder  zu  folgen  vermag.  Aber  die 
Kritik  ist  keine  exakte  Wissenschaft,  auf  objektiv  Feststellbares  kann 
sie  umso  williger  verziditen,  als  ihr  solche  Frudit  zu  pflud<en  iiber- 
haupt  versagt  ist.  Was  sie  objektiv,  sadilidi  aus  dem  Werke  her- 
aussdialt,  — ■  und  nur  soldies  kann  Basis  ernsthafter  Auseinander- 
sefeung  sein  —  gewinnt  dodi  erst  seinen  Wert  durdi  die  subjektive 
Absicht  des  Untersuchers.  Diese  hat  takt-  und  respektvoll  vor 
der  ewigen  Unbegreiflidikeit  des  Schopfungsaktes,  glitig  und  ver- 
•stehend  flir  die  Absidit  des  Klinstlers,  synthetisdi  aufbauend  aus 
den  Bestandteilen  der  eigenen  Analyse  zu  sein.  „Dienen  . . .  dienen" 
sei  ihre  Kundry-Losung.  Und  darum  ist  ihr  wertvoller  nodi  zu 
helfen,  zu  fordern.  Weiterzubringen  den  Kunstler,  die  Kunst,  das 
Publikum,  sich  selbst.  Das  Publikum  ist  mifetrauisdi  gegen  alles 
Neue.  Liebt  es  nicht,  in  der  behaglidien  Dradien-Ruhe  des  „Idi 
lieg'  und  besih'  —  laB  midi  schlaten"  von  verwegenen  jungen  Sieg- 
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frieds  gesiort  zu  werden.    Es  gahnt  oder  sdinaubt  feurigen,  zischen- 
den  Ha6.    Und  beides  kann  ioten. 

Und  darf  sidi  dabei  nodi  auf  das  psydiologisch  einwandfreie 
Wort  Goethes  berufen,  das  er  1829  fiir  den  Wilhelm  Meister  schrieb: 
„Musik  im  bestcn  Sinne  bedarf  weniger  der  Neuheit,  als  die  Poesie; 
ja  vielmehr,  je  alter  sie  ist,  je  gewotinter  sie  ist,  desto  metir  wirkl 
sie".  Ja  dodi;  —  allein:  wie  wird  sie  denn  alt,  wie  wird  sie  gewohnt? 
Perlen,  die  man  niclit  tragt,  werden  matt,  Musik,  die  man  nidit  spielt, 
stirbt.  Nur  im  Erklingen  lebt  Musik,  nur  im  Horen  wird  sie  uns  zu 
eigen.  Hier  hat  die  Kritik  itire  Mission.  Das  Wertvolle,  Bleibende, 
Zukunftstractitige  zu  sondern  von  allem  Niedrigen,  Sensations- 
lustemen,  Eintagsunsterblictien,  Begriffe  zu  reinigen,  die  politische 
Sctilagworte  von  Fortschritt  und  Freilieit  arg  genug  verwirrt  tiaben, 
sicti  und  alien  klarzumadien,  was  Gefallen  und  Mi^fallen  bedingt, 
was  verdient,  so  lange  wiedertiolt  zu  werden,  bis  es  alt,  bis  es 
gewotint  wird.  Gewi^  —  sie  kann  irren,  sie  kann  troh  allem  von  der 
Zukunft  ins  Unredit  gesefet  werden.  Seis  drum.  Wenn  der  Wiile 
nur  rectit,  die  Absicht  nur  rein  war.  Das  Ende?  —  Mogen  sidi  darum 
die  Alberidie  sorgen. 


Biographisdie  Daten. 

Im  Anfang  des  Jahres  1910  haite,  was  sich  in  Wien  fiir  Musik 
interessiert  -  und  welcher  Gebildete  schlosse  sidi  aus?  —  seine 
Sensation.  Ein  komponierendes  Wunderkind  war  als  Meister  vom 
Himmel  gefallen.  Von  einem,  damals  im  dreizehnten  Lebensiahre 
siehenden  Knaben  wurden  drei  Werke  bekannt,  eine  Pantomine 
„Der  Schneemann",  sechs  Charaktersilicke  zu  Don  Quixote  und 
eine  dreisafeige  Klaviersonate.  Sie  waren  als  Privatdrucke  in  der 
Universal-Edition  lierausgekommen,  und  trugen  folgende  Vor- 
bemerkung:  Sie  werden  „mit  der  Bestimmung,  nidit  in  die  Offeni- 
lidikeit  zu  gelangen,  sondern  nur  privat  in  numerierten  Exemplaren 
an  Musiker  und  Musikkenner  mitgeteilt  zu  werden,  aussdilie&lich 
zum  Zwecke  einer  Eeststellung  in  Druck  gelegt.  Sie  sind  von  einem 
Knaben  zum  Teil  mit  elf,  zum  Teil  mit  zwolf  Jatiren  komponiert." 
Man  erfutir,  daB  der  Autor  Erich  Wolfgang  Korngold  am  29.  Mai  1897 
in  Briinn  geboren  wurde,  und  das  genaue  Datum  der  Werke,  die 
alle  zwischen  1908  und  1909  entstanden  waren. 

Man  erfuhr  nodi:  er  ist  ein  Sotm  des  Musiksdiriftstellers  Dr. 
Julius  Korngold,  -  (aha!)  -  des  Kritikers  der  Neuen  Freien  Presse. 

Der  Vater  tiatte  mit  dieser  privaten  Eeststellung  bis  in  das  drei- 
zetinte  Lebensiatir  des  Knaben  zugewartet,  bis  er  sich  schliefelich 
nicht  mehr  fiir  berechtigt  hielt,  diese,  fiir  das  Geschick  des  Jungen 
wie  vielleicht  fiir  die  Musikwissenschaft  gleich  wichfige  Konsta- 
iierung  zu  unterlassen.  Im  Alter  von  vier  Jahren  war  Erich  Wolf- 
gang mit  seinen  Eltern  von  Briinn  nach  Wien  iibersiedelt.  Erblich 
von  beiden  Teilen  mit  Musik  belastet  —  auch  ein  „Hamlet"-Kom- 
ponist  Mareczek  (1840)  findet  sich  unter  den  Vorfahren  -  spielte  er 
schon  im  Alter  von  flinf  Jahren  mit  dem  Vater  nach  dem  Ge- 
hbr  vierhandig,  einmal  auch  vor  Hanslick,  der  ihn  scherz- 
haft  einen  „kleinen  Mozart"  nannte.  Er  erhielt  mit  sechs  Jahren 
den  ersten  Klavierunterricht  bei  Emit  Lamm,  einem  Verwandten,  zu- 
gleich  mit  Unterweisung  in  der  Harmonielehre.    Schon  mit  sieben 
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Jahren  fing  er  an,  kleine  Klavierstud<e  und  Tanze  zu  komponieren, 
ging  audi  uneniwegt  mit  einem  Notenheft  bewaffnet  spazieren; 
gleidiwohl  hatte  der  Vater  all  dem  nodi  immer  kein  ernstlidies  Ge- 
widit  beigelegt,  dem  wohl  bekannt  sein  muBte,  wie  selien  lalentierte 
Kinder  hallen,  was  die  begeisterte  Umgebung  sidi  von  ihnen  ver- 
spricht.  Erst  der  im  Neunjahrigen  uberrasdiend  erwachende  Hang 
zur  Improvisation  und  die  Komposition  einer  gleidi  zu  erwahnen- 
den  Kantate  „Gold"  sdiienen  der  Sadie  grb^ere  Bedeutung  zu 
geben.  Eridi  war  damals  ein  kleiner,  gesunder,  stets  frotilidier, 
edit  kindlidier  Junge  und  ist  in  gewissem  Sinne  bis  heute  Kind  ge- 
blieben:  tieiter,  lebensbejahend,  ganz  und  gar  frei  von  Neurasthenic. 
Als  Gymnasiast  war  er  ein  guter  Sdililer,  trohdem  sein  Herz 
sidi  die  Musik  erkiest  tiatte.  Aus  Gesprachen  und  Anregungen 
ergaben  sidi  Gelegenlieiten,  dem  Improvisationstalent  des  Knaben 
splelerisdi  Aufgaben  zu  stellen,  erdadite  Szenen  am  Klavier  musi- 
kalisdi  zu  iliustricren,  und  so  aus  Rede  und  Gegenrede  in  gemein- 
samer  Arbeit  mit  dem  Vater  war  die  kindlidi-simple  Idee  zum 
„Sdineemann"  entstanden,  flir  den  audi  altere  Gelegentieitskom- 
positionen  verwendet  wurden.  Es  war  nidit  einmal  der  dramatisdie 
Erstling  des  jungen.  Hatte  er  dodi  sdion  1907  ein  dramatisches 
Intermezzo  in  C-Moll  —  das  in  einzelnen  Wendungen  spater  in  der 
Violinsonate  nodi  merkbar  wird  —  und,  nadi  Gediditen  eines  Sdiul- 
kameraden  zwei  Miniatur-Mardienkantaten  „Nixe"  und  „Gold"  kom- 
poniert  und  dem  ganz  verbllifften  Matiler  vorgespielt. 

Die  unmittelbare  Wirkung  der  Publikation  war  auBerordentlidi. 
Es  regnete  Zuschriften  und  die  Zeitungen  begannen  sidi  mit  dem 
Fall   zu  besdiattigen. 

Aber  nidit  bloB  die  Zeitungen.  Und  tiier  mu&  idi  zum  ersten 
Male  eines  Motivs  Erwahnung  tun,  das  in  der  Entwicklung  Korngolds, 
und  nicht  blo&  soweit  Wien  in  Frage  kommt,  von  bleibender  und 
immer  steigender  Bedeutung  geblieben,  ihm  zum  watiren  Leidmotiv 
geworden  ist.  Da&  sein  Vater  Kritiker  eines  groBen  Blattes  ist,  liaben 
itim  mandie  ebenso  veriibelt,  wie  dem  Vater  das  Genie  des  Sotines. 
Personlidie  Feindsdiatt  sogenannter  Kollegen,  verlefete  Klinstler- 
eitelkeit,  private  Meinungsverschiedentieiten,  alles  tobte  sich  an 
dem  Sotine  aus,  wenn  es  den  Vater  tretfen  wollte.  Idi  werde  midi 
hiiten,  so  sehr  es  in  anderem  Zusammentiange  als  Kulturkuriosum 
interessant  ware,  tiier  einen  Rattensdiwanz  voh  Bezietiungen,  Ge- 
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falligkeiten,  Eigensuditeleien  zu  entknoten,  an  dem  die  Geschidite 
der  Wiener  Musikkritik  nie  Mangel  gelitlen  hat. 

Aber  es  war  naheliegend,  da|  der  Fall  aus  der  Geschidite 
beriihmter  Wunderkinder  wie  Mozart  und  Weber,  deren  Vater 
Angriffen  aller  Art  ausgesefet  waren,  die  eigentlidi  der  unbequemen 
Frlihreife  der  Kinder  galten,  sidi  wiederholen  wlirde,  besonders  in 
diesem  ganz  exzeptionellen  Falle,  da  der  Sohn  Komponist,  der  Vater 
Musikkritiker  war.  Idi  darf  mich  hier  mit  diesem  Problem  und  seinen 
Folgen  nidit  weiter  abgeben,  als  das  kiinstlerische  Bild  und  die 
Entwid<lung  des  Sohnes  direkt  tangiert  werden.  Denn  nur  mit 
diesem  hat  sidi  diese  Arbeit  zu  besdiaftigen.  Aber  das  cine 
mochte  ich  doch  mit  aller  Prazision  feststellen:  das  Aufsehen, 
das  die  Publikation  machle,  war  so  selbstverstandlich,  so  sehr  in  der 
Natur  der  Kompositionen  und  im  Alter  des  Autors  begriindet,  dafe 
eine  andere  Wirkung  auf  Kunstverstandige  ganz  ausgesdilossen 
gewesen  ware,  da&  die  Annahme  ganz  ladierlich  ist,  es  hatte  irgend 
einer  Art  von  Nadihilfe,  Reklame  oder  Beeinflussung  bedurft,  um 
diesen  elementaren  Eindrud<  hervorzurufen  oder  zu  verstarken. 

Es  wird  darum  ganz  gut  sein,  zur  Charakterisierung  der  Starke 
dieses  Eindrucks  einige  sdiriftliche  Au|erungen  von  damals  mit- 
zuteilen. 

Professor  Hermann  Kretsdimar:  Selbst  unter  den  au&erordent- 
lidisten  Fallen  musikalisdier  Friihreife  blcibt  der  Ihrcs  Sohnes  nodi 
phanomenal.  Was  Modernitat  und  Mannlichkeit  betrifft,  wei&  idi  nur 
die  Anologie  des  jungen  Handel. 

Ridiard  Strang:  .  .  .  das  erste  Geflihl,  das  einem  liberkommt, 
ist  Sdired<en  und  Furdit,  da&  ein  solch  friihreifes  Genie  audi  die 
normale  Entwid<lung  nehmen  moge,  die  itim  so  innig  zu  wunsdien 
ware.  Diese  Sidierheit  im  Stil,  diese  Beherrsdiung  der  Form,  diese 
Eigenart  des  Ausdrud<s  in  der  Sonate,  diese  Harmonik  —  es  ist 
wirklidi  erstaunenswert. 

Karl  Goldmark:  Das  Konnen,  das  formale  Vermbgen  ist  einfach 
unbegreiflidi,  das  Ganze  wunderbar.  Aber  der  langsame  Safe  mit 
seinem  wahrhaft  genialen  Schlu^  ist  fiir  mich  die  Hoffnung  der 
starksten  Zukunft.     Ein  Wunder    .... 

Idi  will  nidit  durch  Wiederholungen  ermliden,  aber  ganz  ebenso 
enthusiastisdi  klingen  die  Au&erungen  von  Nikisch,  Humperdinck, 
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Weingartner,  Hegar  und  vielen  anderen,  die  als  Kritiker  und  Musiker 
einen  Namen  einzuseben  haben. 

Und  den  merkwurdigsten  Erfolg  bedeutet  vielleicht  ein  zu- 
sammenfassender  Beridit  Liber  „die  t:indrLid<e  und  Urieile  beim 
Vorspiel,  bezw.  der  Besprechung  der  E.  W.  Korngoldschen  Kom- 
positionen  in  den  seminaristischen  Dbungen"  von  Prof.  Dr.  Seidl 
am  Leipziger  konigl.  Konservalorium,  der  mit  eingehender  Sadi- 
lichkeit  analysiert,  um  schlie&lich  in  den  allgemeinen  Refrain  einzu- 
stimmen:  ein  Wunder!  Aber  da  dies  bekannllich  nur  Madie, 
LiebenswUrdigkeit  von  Kollegen,  Angsi  von  Kriiisierten,  Wirkung 
Neuer  Freier  Reklameposaunen  gewesen  ist,  darf  idi  wohl  audi  aus 
einem  Aufsafe  ziiieren  eines,  der  v^eder  Berufskritiker,  nodi  aus- 
ubender  Klinstlcr,  damals  nicht  einmal  ein  Bekannier  des  Kompo- 
nislen  gewesen  ist,  somit  in  iedem  Belange  unvoreingenommen  zu 
urteilen  in  der  Lage  war.  Der  Aufsab,  der  als  einer  der  ersten  liber 
Korngold  am  28.  Marz  1910  in  der  heute  nidit  mehr  bestehenden 
Wiener  Monlagsrevue  ersdiienen  ist,  ist  —  idi  bekenne  es  gern  — 
von  mir  gesctirieben  und  lautet  unter  Hinweglassung  einer  pole- 
misdien  Einleitung  also: 

„Was  bei  der  Pantomime,  dem  frlitiesten  Opus,  sofort  in  die 
Augen  fallt,  ist  die  verbliJffende,  bei  einem  Kinde  vollends  unfa&- 
bare  Cliarakteristik  der  Szene.  Mit  sparsamen,  mehr  andeutenden 
Mitteln  werden  Figuren  lebendig,  die  Stimmung  des  Vorgangs 
treffend  gezeidinet.  Dazu  kommt  eine  ungemein  reizvolle  Erfin- 
dung,  die  bei  tlberwiegen  von  Tanzrhiylhrnen  doch  nirgends  banal 
wird,  und  getioben  erscheint  durch  eine  immer  vornetime  Harmoni- 
sierung  und  ein  gliid<lidies  Spiel  der  Motive,  deren  Verwandlungen 
und  Verbindungen  mit  einem  sicheren  Instinkt  gesefet  sind,  der  audi 
einem  Ausgelernten  Ehre  machen  wlirde.  DaB  es  an  ledinisdier 
Reife  fetilt,  ist  selbstverstandlich  und  an  Stellen,  wie  der  wenig 
gesdiickten  Verbindung  der  zwei  Hauplmolive  der  SchluBszene  er- 
sichtlidi,  ebenso  wie  ein  bi^dien  Beeinfiussung  von  Puccini.  Aber 
nidit  auf  die  Mangel  eines  solchen  Erstlings  kommt  es  an,  sie  sind 
selbstverstandlich.  Entscheidend  bleibt,  da&  die  Losung  des 
sdiwierigen  Problems  einem  Kinde  in  einer  nahezu  vollkommenen 
Weise  gclungen  ist  und  mit  der  nachtwandlerisdien  Sidierheit,  wie 
sie  nur  der  Auserwahlte  hat.  Und  das  ist  weniger  selbstverstand- 
lidi! 
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Die  anderen  zwei  Werke  zeigen  zunachst  einen  iiberrasdienden 
Fortsdiriit  in  allem  Erlernbaren.  Vor  allem  die  Sonale,  die  offen- 
bar  als  Paradigma  flir  die  Formenlehre  komponiert  isl.  Was  sie 
jedoch  nidit  zeigt,  ist  die  mehr  oder  minder  freiwillige  Besdiran- 
kung,  der  sonst  bei  soldien  „Aufgaben"  die  Phantasie  gehordit. 
Besonders  der  lefete  Safe,  eine  Folge  von  Passacaglia-ahnlichen 
Variationen  liber  ein  siebentaktiges  Thema,  und  der  krafiige  erste, 
sind  von  einer  herben  Strenge  der  Erfindung  und  des  Ausdrud<s, 
deren  Wirkung  sidi  wohl  niemand  versdilie^en  kann.  Der  Durdi- 
fiihrung  des  ersten  Safees  fehlt  nodi  die  Bedeutung,  die  audi  genia- 
ler  Konzeption  erst  die  menschliche  Reife  der  Personlidikeit 
verleihen  kann.  Das  Sdierzo  ist  weniger  originell  in  der  Stimmung, 
aber  munter  und  flott  gearbeitet,  das  Trio  tiarmonisdi  interessant 
in  der  konsequenten  Umgehung  seiner  Haupttonart.  Alle  inter- 
essanten  Ansahe  zu  tiarmonisdier  Eigenart  werden  indes  liber- 
boten  von  den  Charakterstud<en  zu  „Don  Quixote".  Diese,  siditlidi 
von  der  Art  des  Ridiard  StrauB,  im  allgemeinen  aber  durdiaus  nidit 
gerade  von  seinem  „Don  Quixote"  beeinflu&t,  sind  voll  von  tiarmo- 
nisdien  Klihnheiten,  die  trofedem  durdiaus  stilvoll,  niemals  willkiir- 
lidi  wirken.  Fesselnd  durdi  Ptiantasie,  Humor  und  treffende  Cha- 
rakteristik,  sind  sie  wotil  das  merkwlirdigste  Produkt,  das  einem 
Kindertiirn  seit  langem  entsprossen,  und  gematinen  an  mandies 
klassisdne,  immer  nodi  als  Wunder  angestaunte  Beispiel  frlihester 
musikalisdier  Entwid<lung.  Es  ist  nidit  meine  Absidit,  tiier  das 
ganze  Problem  des  „Wunderkindes"  aufzurollen.  Audi  Proptie- 
zeien  ware  toridit.  Aber  kein  Unbefangener  wird  es  sidi  versagen, 
die  herzlidisten  Hoffnungen  auf  die  weitere  Entwid<lung  dieses 
jungen  Mensdienkindes  zu  sefeen,  das  ohne  Zweifel  ein  geborener 
Musiker  und  ein  Beispiel  musikalisdier  Friihreife  ist.  Das  ist  umso 
erfreulidier,  weil  dieser  Knabe  wieder  einmal  eklatant  das  immer 
wiedergekaute  Mardien  von  der  zunehmenden  klinstlerisdien  Ste- 
rilitat  widerlegi,  selbst  dann  noch  widerlegt  hatte,  wenn  er  wider 
Erwarten  nidit  alle  jene  Hoffnungen  realisieren  sollte,  mit  denen 
man  ihn  jefet  begrii^t.  Hier  treibt  ein  guter  Keim.  Er  wadise,  blijhe 
und  gedeitie!" 

Dieses  war  der  erste  Streidi.  Der  zweite,  nodi  straflidiere, 
sollte  sogleidi  folgen.  Wer  emport  gewesen  war,  daB  die  Sadien 
des  Wunderknaben,  wenn  auch  flir  private  Zwedce,  in  Drud<  er- 
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schienen  waren,  der  muBte  vollends  loben,  als  es  zu  der  viel- 
besproclienen  Wiener  Auffiihrung  des  „Schneemann"  kam.  Nadi 
dem  Aufsehen,  das  die  Publikation  erregt  hatte,  war  in  damals 
hochstehenden  gesellschafllichen  Kreisen  die  sehr  naheliegende 
Idee  aufgetaudit,  die  harmlose  Pantomime  zu  wohltatigem  Zvved< 
aufzufUhren,  wozu  cs  der  Anregung  der  Haupibeteiligten  umso  we- 
niger  bedurfte,  als  sie  davon  zunachst  gar  nidils  wufjtcn.  Das 
rein  gesellschaftliche  Ereignis  fand  im  Minisierratsprasidium  im 
Marz  1910,  mil  einer  Wiederholung  im  April  stait,  und  entziJd<te  die 
Anwesenden,  was  ja  kein  Wunder  war,  derart,  da&  man  in  „hohen" 
und  „hbdisten"  Kreisen  sofort  von  der  Moglidikeit  einer  Auffiih- 
rung in  der  Hofoper  zu  sprechen  begann.  Die  Universal-Edition, 
die  unterdessen  den  Verlag  des  Werkdiens  iibernommen  liatte,  und 
Felix  Weingartner,  der  Operndirektor,  der  in  solctien  Dingen  stels 
setir  feintibrig  war,  vereinbarten  das  Notige,  otine  den  Vater  des 
jugendlidien  Autors  zu  fragen,  der  sicfi  zur  tunliclisten  Fernhaltung 
jeder  Auffiifirung  in  Wien,  dem  Orte  seines  kritisclien  Wirkens,  die 
Zustimmung  zur  Erteilung  des  Auffiitirungsreclites  fiir  Wien  im  Ver- 
lagsvertrage  au5driid<lidi  vorbelialten  tiatte.  Da&  er  dann 
die  Auffiitirung,  die  er  nachweisbar  in  keiner  Weise  veranla&t  liat, 
nidit  verbieten  wollte  und  konnte,  ist  mensdilidi  durchaus  begrcif- 
lich.  Sie  zu  ermoglidien,  war  nodi  eine  Vorbedingung  zu  erfiillen, 
es  fetilte  die  Instrumentierung.  Kein  Geringerer  als  Alexander 
Zemlinsky,  damals  Erichs  Lehrer,  Ubernalim  diese  Aufgabe  und 
loste  sie  so  glanzend,  wie  man  es  von  itim  erwarten  mu&te.  Idi 
gestelie,  da&  aucti  mir  das  Ganze  nidit  redit  gewesen  ist,  nidit 
wegen  unbegrlindet  aufgeworfener  Fragen  der  Inkompatibilitat,  auf 
die  idi  midi  sdion  darum  nicht  einlassen  werde,  weil  bloB  der  Wert 
von  Eridi  Korngolds  Musik  Gegenstand  meiner  Betraditung  ist  und 
sie  durdi  die  kritisdie  Tatigkeit  seines  Vaters  nicht  besser  und 
nidit  sdilechter  wird.  Nur  weil  idi  fiir  die  Entwid\lung  dieser  Musik 
durdi  zu  frijhe  Erfolge  geflirditet  habe,  hatte  idi  meine  Bedenken, 
die  idi  nadi  der  Urauffiihrung  am  4.  Oktober  1910  in  diese  Worte 
gekleidet  habe:  „Dem  Urteil  iiber  die  Musik  ist  auch  heute  nidits 
hinzuzufiigen,  obwohl  idi  nidit  verhehlcn  kann,  da^  der  groBe  Rah- 
men  einer  OpernauffUhrung  und  das  praditige  Ordiestergewand, 
das  ihr  Zemlinsky  umgetan  hat,  ihr  nicht  unbedingt  zustatten  ge- 
kommen  sind.  Aus  dem  Geist  des  Klaviers,  ohne  Bedadit  auf  eine 
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wirkliche  Aufflihrung  komponiert,  kommen  die  Anforderungen  des 
rein  Theatralisdien,  des  rein  Orchestralen  wohl  elwas  zu  kurz.  Das 
entzlid<ende,  naditragiich  eingefiigte  Intermezzo,  das  der  besten 
franzosischen  Balletmusik  unbedingt  gleichzuslellen  ist"  —  es  war, 
wie  ich  heute  hinzufiigen  kann,  eine  altere  Gelegenheitskom- 
position  —  „i5t  zu  klavierma^ig,  um  im  Orctiester  voll  zu  wirken 
und  veraclitet  in  seiner  originellen  Art  die  Bediirfnisse  des  Ballett- 
Tanzes,  dem  es  docli  zur  Grundlage  dienen  muB.  Trobdem  hat 
das  Publikum  diesen  ganz  exzeptionellen,  mit  eigenem  Ma&stab 
zu  messenden  f^all  wotil  zu  wiirdigen  verstanden  und  nach  einer 
reizenden  Aufflihrung  den  iungen  Erzmusikanten,  wie  ihn  Richard 
StrauB  genannt  hat,  mit  Beifall  iiberschiittet.  Nun  mochte  ein  Auf- 
richtiger,  dem  sein  weiteres  kiinstlerisches  Schicksal  Herzenssadie 
ist,  noch  den  Wunsch  nicht  unterdrLid<en,  daB  diese  kosthche 
Frucht,  fern  von  den  unberechenbaren  Winden  und  Fahrnissen  einer 
frijhzeitigen  Theaterkarriere,  in  friedlicher  Entwicklung  zur  vollen 
Relfe  gelange,  die  sie  verspricht.  Der  Knabe  lerne  die  Offenthdi- 
keit  fiir  eine  Weile  wieder  vergessen.  Sie  wird  ihn  nicht  mehr  aus 
den  Augen  verlieren."  —  Nun,  jedenfalls  hat  ihm  der  Erfolg  von 
dreiBig  Wiener  Aufflihrungen  und  von  fiinfundzwanzig  anderen 
Blihnen  nidit  weiter  gesdiadet.  Gewissenhaft  madite  er  seine  Ge- 
sellenzeit  durch.  Seit  zwei  Jahren  dem  Leiter  seiner  ersten  musika- 
lischen  Sdiritte  entwachsen,  hatte  er  bei  Robert  Fuchs  Kontrapunkt 
studiert;  nun  war  1909  auf  Anraten  Gustav  Mahlers  zwanglos  der 
Unterricht  bei  Alexander  Zemlinsky  dazugekommen,  worauf  sidi 
Fuchs,  dem  die  allzu  moderne  Schreibweise  des  Schiilers  seit  jeher 
unbehagHch  gewesen  war,  allmahUch  zuriickzog.  Die  Unterwei- 
sung  seitens  eines  so  eminenten  Padagogen  und  hervorragenden 
Musikers  wie  ZemHnsky  bradite  den  genialen  Zogling  in  unheim- 
Hdiem  Tempo  vorwarts.  Die  Grundlage  fiir  alles,  was  Korngold 
an  Form,  Stimmfiihrung,  SaBtechnik,  vor  allem  auch  an  Klavier- 
spiel,  das  zulcBt  vernachlassigt  worden  war,  beherrscht,  ist  damals 
gelegt  worden.  Und  wie  sehr  er  sich  dessen  bewuBt  ist,  dafUr 
mogen  seine  eigenen  Worte  zeugen,  die  er  im  Zemhnskyheft  der 
Prager  Musikzeitung  „Auftakt"  1921  geschrieben  hat  und  die  ich 
auszugsweise  zitiere,  weil  sie  mir  fiJr  den  Sdiiiler  nicht  minder 
charakteristisch  als  fiir  den  Lehrer  zu  sein  scheinen.  „Es  war  ein 
von  alien  systematischen  Fesseln  freicr,  reizvoller  Unterricht,  bei 
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dem  ZemlinskY  gleichsam  zu  erproben  schien,  was  er  mir  zumuten, 
wie  weit  er  alles  iiblidie  und  normale  Fortschreiten  von  Einfachem 
zu  Kompliziertem  aussdialten  kbnne.  Meine  junge  Phantasie  stand 
bald  unter  dem  faszinierenden  Eindruck  dieses,  mit  seiner  fabel- 
haften  Musikalitat,  mit  der  Originalitat  seiner  Meinungen  und  Gber- 
zeugungen,  der  leiditen  Ironie  in  Mitteilung  und  Verketir  unbedingte 
Autoritat  ausstromenden  Letirers,  dem  mein  ganzes  Herz  getiorte." 
(Selbst  Sdililer  Zemlinskys,  kann  icJi  dieses,  auf  gliiddidier  Beob- 
aditungsgabe  fundierte  Urteil  nur  voll  bestatigenJ  „Als  id\  in 
Zemlinskys  Letire  trat,  tiatte  ich  unter  anderem  bereits  den  „Sdinee- 
mann"  fiir  Klavier  niedergesdirieben.  Zemlinsky  fragte  nidit  nadi 
meinen  Kompositionen  und  ich  zeigte  sie  itim  nidit.  Als  idi  eine 
Kompositionsautgabe,  Passacagliaarlige  Variationen  liber  ein  von 
ihm  gegebenes  akkordisdies  Tliema  einer  D-moll  Sonate  als  Fi- 
nale einfiigte,  geschati  dies  liber  Anregung  Gustav  Mahlers,  der 
die  ersten  Safee  dieser  Sonate"  —  es  ist  die  oben  genannte,  als 
Privatdruck  ersdiienene  —  „und  die  Variationen  sich  von  mir  1909 
tiatte  vorspielen  lassen."  Da&  dem  so  war,  tiat  mir  Zemlinsky  oft 
genug  bestatigt.  Was  die  guten  Freunde  nidit  vertiindert  hat,  zu 
verbreiten,  sein  Lehrer  habe  alles,  was  damals  von  Eridi  bekannt 
geworden  war,  komponiert.  „Nadi  eineinhalb  Jahren  etwa  begann 
Zemlinsky,  midi  in  der  Ordiestration  zu  unterweisen.  Er  verweilte 
nur  sehr  kurz  bei  einer  allgemeinen  Einflihrung  in  Wesen  und  Cha- 
rakter  der  Instrumente,  lieB  midi  sofort  ins  Wasser  springen,  indem 
er  mir  die  Instrumentierung  Sdiubertsdier  Lieder,  Beethovensdier 
Klaviersabe  gab."  Als  Zemlinsky  die  Instrumentierung  des  „Sdinee- 
mann"  ubernommen  hatte,  „die  von  ihm  zum  Teil  audi  in  den 
Unterriditsstunden  vorgenommen  wurde,  hatte  idi  nun  die  beste 
Gelegenheit,  ihm  bei  einer  praktisdien  Arbeit  zusehen  zu  konnen. 
Eine  Instrumentierung  eines  meiner  flir  Klavier  komponierten  sie- 
ben  Mardienbilder  mu^te  meinen  Instrumentationsunierridit  be- 
enden,  denn  Zemlinsky  verlie^  nadi  dem  Sommer  1910  Wien,  um 
einem  Rufe  nadi  Prag  zu  folgen,  flir  dessen  Musikleben  er  so  be- 
deutsam  werden  sollte.  So  verlor  idi  allzufrlih,  kaum  dreizehn 
Jahre  alt,  den  verehrten  und  geliebten  Lehrer." 

Ihm  widmete  Korngold  die  Klaviersonate  in  E-Dur,  opus  2,  die 
der  Lehrer  erst  aus  dem  Drudc  und  der  Widmung  kennen  lernte. 
Jedenfalls  hat  die  Aufflihrung  des  „Sdineemann",  deren  unglin- 
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stiger  Eindruck  auf  den  Knaben  zu  befurdiien  war,  ihm  dadurch 
genlifet,  daB  er  aus  Zemlinskys  Arbeit  an  der  eigenen  Komposition 
die  Technik  des  Instrumenlierens  in  der  kiirzeslen  Zeit  in  soldiem 
Mafee  sidi  aneignen  durfle,  daB  er  sdion  ein  halbes  jahr  spater 
sidi  an  sein  erstes  Ordiesterwerk,  die  „Schauspielouverliire",  wa- 
gen  konnte.  DaB  audi  diese,  wenn  sdion  von  Zemlinsky  vielleidit 
nidit  mehr  komponiert,  so  dodi  ganz  bestimmt  instrumentierl  war, 
war  in  Wien  selbslverslandlidie  Meinung.  Als  sie  aber  Zemlinsky 
in  Prag  zur  AuffUhrung  bradite,  fragle  er  den  jungen  Autor:  „Nun 
sag  mir  aber  aufriditig,  Eridi,  hast  du  das  wirklidi  selbst  instru' 
mentiert?"  ElirenvoU  fUr  den  Sdiiiler,  nodi  etirenvoUer  flir  den 
Letirer. 

Nadi  Zemlinskys  Abgang  war  Korngolds  kurze  Letirzeit  im  We- 
sentlictien  abgesdilossen.  Was  folgte,  war  metir  Detailarbeit,  Aus- 
fiilien  von  Lud<en.  Untertialtungen  mit  Hermann  Gradener,  spe- 
ziell  liber  Ctiorsafe,  ein  paar  Stunden  bei  Ferdinand  Lowe  und  Os- 
kar  Nedbal  im  Taktsdilagen,  ganz  freie,  regellose  Besprechung 
allgemein-musikalisdier  Fragen,  Studium  und  Analyse  versdiie- 
dener  Werke  mit  Karl  Weigl.  So  war  er  mit  vierzelin  Jaliren  als 
Musiker  sein  eigener  Herr. 

Die  folgenden  Jatire  zeigen  Korngold  in  rastloser  Kompositions- 
arbeit,  daneben  in  reicher  kiinstlerisdier  Betatigung  auf  Reisen 
nach  Deutsdiland  als  mitwirkender  Pianist,  spater  audi  Dirigent 
bei  von  einer  Anzatil  von  Stadten  veranstalteten  Korngoldabenden 
wie  als  personlidi  anwesender  Komponist,  der  zu  den  zahlreidien 
Aufflitirungen  seiner  Werke  geladcn  worden  war.  Diese  Reisen 
fiitirten  zur  Berlihrung  mit  den  ersten  Musikern  aller  Lander  und 
Nationen,  die  audi  bei  einer  Anwesenlicit  in  Wien  nidit  unterlieBen, 
<len  jungen  Komponisten  kennen  zu  lernen.  Ungezatilte  Aufsahe 
besdiaftigten  sidi  nidit  bloB  in  Deutsdiland,  sondern  in  Frankreidi, 
England,  Holland,  Italien,  Amerika  mit  der  Ersdieinung  und  allent- 
halben  tauditen  Kiinstler,  Musikfadileute  wie  Musikfreunde  auf,  die 
spontan  ihr  Interesse  flir  die  Musik  Korngolds  und  dcrcn  Propa- 
gierung  bezeugtcn. 

Von  den  biograptiisdien  Dalen  seien  als  die  widitigstcn  ge- 
fiannt: 

1910:    Im  November  Urauffiihrung  des  mit  zwolfcintialb  Jati- 
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ren  gesdiriebenen  Klavieririos,  opus  1,  in  Munchen  durch  die  Herren 
Prof.  Schwarz,  Knauer,  de  Castro,  die  sich  beim  Verlag  (Universal- 
Edition)  darum  beworben  batten.  Auf  Drangen  Ridiard  Spedits 
kam  es  zur  ersten  Wiener  AuffUtirung  in  einem  internen  Konzert 
fiir  die  Abonnenten  der  Zeitsdirift  „Merl<er"  am  11.  November  1910. 
Ausfiihrende  Arnold  Rose,  Bruno  Walter,  Friedridi  Buxbaum.  Idi 
kann  es  audi  tiier  nictit  unterlassen,  mein  Urteil  von  damals  zu 
zitieren,  —  niclit  aus  dem  Bedlirfnis,  micli  zu  wiedertiolen,  sondern 
um  immer  v^ieder  zu  zeigen,  wie  ein  vollkommen  unbeeinflu^ier 
Eindrud<  sidi  in  einem  Ubersctiwang  geauBert  hat,  der  meiner  metir 
skeptisdien  Natur  im  allgemeinen  fremd  ist.  „Eridi  Korngolds 
Trio  bildete  die  Sensation  des  Abends.  Es  ist  audi  dem  Besonne- 
nen  unmoglidi,  dariiber  anders  als  in  Superlativen  zu  spredien. 
liier  vergi^t  man  iih>er  dem  Werk  den  Autor,  den  dreizehnjahrigen 
Komponisten  liber  der  Mannlidikeit  seiner  Musik.  Sie  stetit  etwa 
zwisdien  Pfifener  und  Strau^,  diesen  beiden  liohepunkten  modernen 
Sdiaffens.  Mit  ienem  berlitirt  sidi  die  bliihende  Pradit  der  melo- 
disdien  Eingebung,  die  uns  gleidi  mit  der  edlen  Sdionlieit  des 
liauptttiemas  gefangen  nimmt,  mit  diesem  die  geistreidie  Arbeit, 
die  in  Polyptionie  und  motivisdier  Ausfiitirung  staunenerregend 
ist,  wie  die  Kiihnheit  der  Harmonik.  Der  Fortsdiritt  gegen  die  vor- 
jatirigen  Werke  ist  ein  gewaltiger.  So  seltsam  es  klingt,  fast  mit 
einer  Art  von  Befriedigung  nimmt  man  gewisse  formale  Sdiwadien 
im  ersten  Safe  watir,  wie  audi  den  Eindrud<,  da&  die  geistvoUe 
idee  des  lefeten,  alie  pattietisdien  Ttiemen  in  die  Heiterkeit  eines 
Walzers  aufzulosen,  nidit  ganz  so  herauskommen  will,  wie  sie 
gemeint  ist.  Ein  nodi  Metir  an  Reife  ware  geradezu  untieimlidi. 
Die  mittleren  Safee  aber  zeigen  sie.  Das  temperamentvolle,  wir- 
belnde  Sdierzo  mit  der  sehnsiiditigen  Melodie  seines  Trios  und 
nodi  metir  das  geradezu  meistertiafte  Largtietto,  das  bei  aller 
Kunst  und  aller  Kiitintieit  in  eine  Melodie,  eine  wirklidie  Melodie, 
von  so  sdiliditer  Sdiontieit  ausmlindet,  da^  man  sie  nidit  ohne 
Ergriffentieit  tibren  kann.  Das  nenn'  ich  mir  einen  Abgesangi  Was 
man  bistier  an  Hoffnung  auf  diese  bliihende  Begabung  sefeen  muBte, 
wird  nun  beinahe  Gewifeheit.  Das  so  friihzeitige  Bchcrrsdien- 
Icrnen  alles  Tedinisdien  ist  ein  GliJd<  und  in  Verbindung  mit  dieser 
seltenen  Schaffenskraft  ein  Versprechen,  an  dessen  Erfiillung  man 
freudig  glauben  darf." 
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Im  Dezember  wird  (mit  dreizehn  Jahren)  die  E-Dur-Sonate  voll-- 
cndet.  Die  Komposition  der  ..Mardienbilder"  geht  nebenher.  Im 
August  Reise  zum  Salzburger  Musikfest,  anlaSlidi  dessen  der 
musikalische  Erzherzog  Eugen  sidi  von  dem  Knaben  in  Anwesen- 
heit  franzosisdier  Kritiker  und  Paul  Dukas,  des  Komponisten  von 
„Ariane  und  Blaubart",  den  „Sdineemann"  und  die  Don  Quixote- 
5tiid<evorspielen  laBt.  Im  Oktober  Reise  zum  franzosischen Musikfest 
in  Mundien,  wo  der  Knabe  in  der  Eestsoiree  beim  Prasidenten  des 
franzosischen  Feslkomitees  in  Anwesentieit  Saint-Saens  seine 
Klaviersadien  vortragt,  und  dann  zur  Auff lihrung  von  Matilers  Aditer 
verbieibt,  Gegenstand  vieler  Aufmerksamkeiten  der  bei  beiden 
Gelegenheiten  in  Miindien  versammelten  Musiker. 

1911:  Im  Marz  Reise  nadi  Berlin  zu  einer  Aufflihrung  des 
Trios,  die  in  der  Besefeung  der  Urauffiihrung  stattfinden  sollle.  Da 
"Walter  nicht  kommt,  iibernimmt  der  Komponist  den  Klavierpart. 
Die  (spater  anerkennende)  Berliner  Kritik  zum  Teil  wenig  freund- 
lidi.  Vortier  war  das  Trio  in  Graz  ausgezisdit  worden.  Dodi  gait 
es  diesmal  nicht  dem  Sohne  eines  Wiener  Kritikers,  sondern  der 
Konfession  des  Autors;  audi  darunter  hat  er  immerfort  zu  leiden 
gehaht  und  wenn  idi  audi  mit  jener  Art  von  Antisemilismus,  dessen 
geistiger  Tiefstand  von  Ridiard  Wagners  samtlidien  Werken  blo& 
sein  trauriges  „Judentum  in  der  Musik"  zu  verstehen  vermag,  midi 
keineswegs  abzugeben  gedenke,  so  wird  doch  nodi  Gelegcnheit 
sein,  etwas  Prinzipielles  dariiber  denen  zu  sagen,  die  das  Rassen- 
problem  audi  in  der  Kunst  von  einer  etwas  hoheren  Warte  aus 
beobachten. 

In  Berlin  Bekanntsdiaft  mit  Nikisch,  Mud<,  Humperdind<,  Bie,. 
Blcdi.  Es  folgen  Konzerte  in  Frankfurt,  und  in  Mainz  vor  dem  GroS- 
herzog  von  Hessen,  dann  ein  Aufenthalt  in  Karlsbad,  wo  die 
Schauspielouvertiire,  opus  4,  begonnen  wird.  Prager  Aufflihrung 
des  „Sdineemann"  am  tschediisdien  Nationaltheater.  Sommer  in 
Landro,  Madonna  di  Campiglio,  Grundlsee,  wo  die  Ouvertlire  mit 
14  Jahren  zu  Ende  komponiert  und  gleich  instrumentiert  und  sdion 
die  Sinfonietta,  opus  5,  in  Angriff  genommen  wird.  Nikisdi,  der  sidi 
nadi  seinen  eigenen  Worten  „auf  das  erste  Orchesterwerk  pra- 
numeriert"  hatte,  bradite  die  Urauffiihrung  im  Leipziger  Gewand- 
haus  (Dezember  1911)  heraus.  Kein  Takt  der  Partitur  war  zu 
andern  gewesen.  Vorhcr,  im  Oktober,  hatte  Arthur  Schnabel  die 
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Klaviersonate,  opus  2,  in  Berlin,  im  November  auch  in  Wien,  gespielt. 
Im  selben  Jahre  Reisen  zur  Miiwirkung  bei  Korngoldabenden  in 
Hamburg  und  Frankfurt. 

1912:  Komposition  der  Sinfonietta,  Auffiihrung  des  „Schnee- 
mann",  der  Ouvertiire  (Sieinbadi)  und  des  Trios  in  Koln, 
Kolner  Korngoldwodie.  Im  November  dirigiert  Weingartner  die 
Ouvertiire  in  einem  Wiener  pliiltiarmonisdien  Konzert. 

19  13:  Sdiauspielouvertiire  in  Berlin  (Nikisch),  Sinfonietta- 
Urauffiihrung  im  November  durdi  Weingartner,  nicht  ohne  das  ge- 
wisse  Zisdien.  Unter  alien  Reklam-BLichern  findet  sidi  „Der  Ring 
des  Polykrates"  von  lieinrich  Teweles  und  erregt  ernste  Opern- 
gedanken,  nachdem  dieser  Stoff  schon  scdis  Jatire  zuvor  den  Zehn- 
iahrigen  beschaftigt  tiatte.  Komposition  der  Violinsonate,  opus  6,  die 
Flesch  und  Sdinabel  im  Oktober  in  Berlin  zur  Aufflitirung  bringen, 
weldier  bald  nadiher  auch  die  erste  Wiener  Auffiihrung  folgt. 

1914:  Komposition  des  „PolYkrates",  opus  7.  Plan  zur  Oper 
„Violanta".  Frankfurt:  Violinsonate  mit  Rebner.  Zalilreiche  Auf- 
flihrungen  aller  erschienenen  Sachen  audi  au&erhalb  Deutschlands, 
in  England,  Amerika,  Holland,  Italien.  Die  Sinfonietta  unter  Nikisch 
in  Berlin,  grower  Erfolg.  Mitwirkung  beim  niederrheinischen  Musik- 
fest  in  Bonn.  „Sdineemann"  und  „Sinfonietla"  in  Mlinchen,  Beginn 
der  Arbeit  am  Streichsextett,  opus  10,  und  an  der  Oper  „Violanta", 
opus8,  derenText  aus  der  Feder  Hans  Mijllers  von  dem  jugendlichen 
Komponisten  seinen  musikdramatisdien  Bediirfnlssen  gema|  viel- 
fadi  geandert  wurde.  Im  Friihjahr  des  folgenden  jahres  war  sie  in 
der  Skizze  fertig. 

1915:  Februar  Reise  nadi  Berlin,  wo  Richard  StrauB  die  Sin- 
fonietta mit  der  koniglichen  Kapelle  in  der  Oper  auffUhrt.  Im  Som- 
mer  in  Alt-Aussee  Bekanntschaft  mit  dem  daselbst  weilenden  In- 
tendanien  Baron  Frankenstein,  der  die  Urauffuhrung  von  „Violanta" 
und  „Ring  des  Polykrates"  fiir  Miindien  wiinsdit.  Bruno  Walter 
nimmt  sie  an. 

1  9  1  6  :  28.  Marz  Miindiener  Urauffiihrung  der  Opern  unter  Bruno 
Walter.  10.  April:  Erstauffiihrung  in  Wien  unter  Reichwein,  in  den 
Hauptrollen  jerifea,  Kurz,  Piccaver,  Miller,  Weidemann.  Bald  dar- 
auf  Frankfurt  und  Dresden.  „Violanta"  ist  bisher  in  Wien  zirka 
drei^igmal,  die  heitere  Oper  nidit  viel  weniger  oft  gegeben  wor- 
den,  ist  iiber  ungefahr  drei^ig  BLihnen  gegangen,  auch  auBcrhalb 
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Deutschlands,  in  Stockholm,  Zurich,  Pest  aufgefUhrt  worden.  Fiir 
die  kleine,  autgebausdite,  Pressegemadite  Wiener  Lokalgro&e  ein 
ganz  netles  Resultat. 

1917:  Der  Zwanzigiahrige  wird  zum  Militardienst  einberufen. 
Als  kriegsdienstuntauglidi  keineswegs  seiner  Arbeit  zurud<gege- 
ben,  sondern  zur  Musikkapelle  eines  Infanterieregiments  komman- 
diert,  wo  er  fiir  den  ailerhodisten  Dienst  und  urn  den  Kneg  gewinnen 
zu  helfen,  alles  Mogliche  komponieren,  bearbeiten,  instrumentieren 
muB.  Ein  „05terreidiischer  Soldatenabschied"  taucht,  wesentlich 
geandert,  spater  in  den  „Liedern  des  Abschieds"  wieder  auf,  ein 
cntziid<end  inslrumentiertes  Klavierscherzo  Mendelssohns  war  erst 
1922  offentUdi  zu  horen.  Eine  ..Zilahymne"  fiir  Chor  und  Orchester 
erfiiilte  ihren  patriotisdien  Zweck  im  Rahmen  eines  Kriegsfiirsorge- 
konzerts,  in  dem  Korngold  als  Konzertdirigent  mit  einem  abend- 
fiillenden  Programm  eigener  Sachen  debiitierte.  Am  26.  Mai  er- 
schien  Korngold  zum  erstenmal  am  DirigentenpuH  der  Wiener  Oper, 
um  die  zwanzigste  Auffiihrung  seiner  Opern  zu  leiten.  Kurz  vor- 
her,  am  2.  Mai,  hatte  Rose  das  Sextett,  opus  10,  inWien  zur  Urauf- 
fiihrung  gebradit,  um  es  dann  nodi  dreimal  zu  wiederholen. 

1918:  Komposition  der  Musik  zu  „Viel  Larmen  um  Nichts", 
op.  11,  auf  Bestellung  der  Direktoren  Rundt  und  Ziegler  fiir  eine 
Auffiihrung  der  damaligen  Wiener  Volksbiihne,  daher  fiir  ein  klei- 
nes  Kammerorchester  von  16  Mann.  Die  Auffiihrung  kam  nidit 
zustande,  das  Burgtheater  libernahm  die  Musik,  die  gelegentlich 
einer  Neuinszenierung  durdi  Direktor  Heine  im  Sdionbrunner 
SdiloBtheater  im  Mai  1920  zum  erstenmal  erklang.  Hier  und  spater 
im  Burgtheater  wurde  das  Werk  in  dieser  Fassung  in  den  folgenden 
zwei  Jahren  nicht  weniger  als  sechsundsechzigmal  gespielt.  In 
MUnchen  iiber  drei&igmal.  Arbeit  an  der  Oper  „Die  tote  Stadt". 
Sdion  zwei  jahre  vorher  hatte  Siegfried  Trebitsch  das  Budi  „Le 
Mirage"  gesendet,  eine  Dramatisierung,  die  Georges  Rodenbach 
nach  seinem  Roman  „Bruges  la  Morte"  verfaSt  und  Trebitsch  ins 
Deutsche  Ubertragen  hatte.  Hans  Miiller  hatte  begonnen,  sie  zum 
Opernbuch  umzuformen,  eine  Arbeit,  die  dann  von  Paul  Sdiott  fort- 
gcsebt  und  beendet  wurde.  Korngold  arbeitet  flei|ig,  trob  der 
wadisenden  Widerstande  und  Angriffe  und  beendigt  die  abend- 
flillcnde  Oper  im  folgenden  Jahre.     Im  November  Korngoldabend 
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des  Rosequarietts,  Trio,  E-Dur-Sonate,  Sexielt,  unter  Mitwirkung, 
des  Komponisten. 

1919:  Instrumenlierungsarbeiten  an  der  „Toten  Stadl",  im  Mai 
Festauffiihrung  der  ersten  zwei  Opern  gelegentlich  der  Feier  des 
fiinfzigjahrigen  Bestandes  des  Opernhauses  unter  Direklion  des 
Komponisten,  der  stiirmisdi  gefeiert  wird.  August:  Skizzen  von 
„Sursum  corda",  sinfonisdie  Ouvertiire,  opus  13,  die  sofort  von 
Nikisdi  flir  Berlin  erworben  wird.  Komponiert  nebenbei  Lieder,  wie 
denn  ein  Zyklus  alterer  Gesange  als  opus  9  sdion  1916  ersdiienen 
war. 

19  20:  Wien  24.  Janner  Auftreten  als  Konzertdirigent.  Pro- 
gramm:  Egmonlouvertiire,  eine  Sinfonie  von  Leopold  Mozart,  Kin- 
dertotenlieder,  Urauffiitirung  von  „Sursum  corda"  (unter  tieftigem 
Zisctien)  Suite  aus  „Viel  Larmen  um  Nidits",  „Violanta"-Vorspiel. 
Affare  mit  dem  MLinchener  Kritiker  Mauke,  der,  ohine  den  Text  der 
neuen  Oper  zu  kennen,  den  Vorwurf  des  Plagiats  an  einem  itim 
von  Beatrice  Dovsky  gelieferten  Buche  „Der  Triumph  des  Lebens" 
ertiebt.  Das  Sdiiedsgeridit  der  Genossensdiaft  der  dramatischen 
Autoren  entsdieidet  gegen  Mauke,  der  nidit  lange  nachher  seine 
MLinchener  kritische  Tatigkeit  aufgibt.  Zwei  Konzerte  im  Prager 
Landestheater.  Festauffiihrung  von  „Violanta"  anla^lidi  des  Wie- 
ner Musikfestes.  Unterbleiben  einer  Auffiihrung  von  „Sursum 
corda"  im  Festkonzert  wegen  antisemitischer  Treibereien. 

Am  15.  August  ist  die  neue  Opernpariitur  fertig.  4.  Dezember: 
Urauffiihrung  in  Hamburg  und  Koln. 

1921  :  Wiener  Premiere  der  „Toten  Stadt"  am  10.  Janner.  In 
dieser  und  der  folgenden  Saison  21  Wiener  AuffUhrungen,  zahl- 
reidie  in  Deutsdiland.  Hervorgehoben  bloB  die  widitigsten:  Eine 
Festauffiihrung  gelegentlicli  der  modernen  Opernwodie  in  Wies- 
baden. Eine  vom  Komponisten  dirigierte  beim  Musikfest  in  Karls- 
ruhe (nebcn  Pfifener  und  Schreker).  Ferner  in  New  York,  Metro- 
politan Opera,  mit  Frau  jerifea  —  die  erste  Auffiihrung  einer  deut- 
schen  Oper  nadi  dem  Kriege.  Im  Februar  trat  Korngold  in  ein 
mehrmonatiges  Verhaltnis  zum  Hamburger  Operntheater,  an  wel- 
ches Direktor  Dr.  Lowenfeld  ihn  berufen  hatte,  um  als  Dirigent 
dramaturgisch  neu  zu  gestaltender  alterer  Werke  und  der  eigenen 
Opern  tatig  zu  sein.  Dort,  wo  die  „Tote  Stadt"  ihren  starksten 
Erfolg  errungen  hatte,  wurde  Korngold  als  Dirigent  und  Klavier- 
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SDieler  sehr  gefeierl.    Krankheit  und  Tod  Dr.  Lbwenfdds  verhin- 

derlen  die  DurchfUhrung  der  kUnsllerischen  Plane  und  losten  d.ese 

Berhung.     ..Sursum  corda"  in  Berlin  unier  Nik.sd,.  Be.fa  1  und 

Zischen.      Am  29.  Marz  dirigierl  Korngold  d,e  neue   Oper  zum 

e  a*n  Male  m  Wien.    25.  Auffuhrung  in  Hamburg,  der  b,3  heute 

wetoe  13  gefolgl  sind,  die  vorlebte  als  f  estauffQhrung  anla&hch  der 

Obersee-Wodie  1922.  Komposilion  an  einem  Klavierqumtelt.  opus  5. 

einem  Streid,quartett,  opus  16.  vier  Liedern  des  Absd,ieds,  opus  14 

zuerst  in  ^Wien  im  November  von  Frau  Olczewska  gesungen.  „Tote 

Sladt"  in  Dresden  und  Frankfurt. 

19  2  2-  Erfolg  von  „Viel  Larmen  urn  Nichls"  in  Amer.ka;  ebenso 
in  einem  der  Wiener  Philharmonischen  Kammerkonzerte  unler  Lei- 
tuna  von  Nilius.  Ordiesterkonzerte  Wien  und  Hamburg,  Prag 
Tote  Stadf  zal>lreiche  deulsche  Buhnen  folgen.  Auffuhrungen  m 
Bremen,  Leipzig,  Stettin,  ZUrich.  Erwerbung  fur  Antwerpen. 
MUndren,  Berlin,  Italien.  Reise  nadr  Brussel  und  London^  29.  Ma,^ 
Fder  von  Korngolds  fUnfundzwanzigstem  Geburtstage:  Aufful,rung 

'^^'ofe^^auBere  Signatur  dieses  Kindheitsschicksals  ist,  von  den 
Nadelstichen  persbnlid,  interessierter  Gegnersdraft,  v,ie  s,e  kemem 
ganz  erspart  bleibt.  abgesehen,  die  eines  lauffeuerarl.g  s.ch  aus- 
breitenden,  die  Grenzen  Europas  uberschreitenden.  oft  s.egeszug- 
artigen  Erfolges,  der  mit  wenig  Ausnal>men  den  Werken  versA.e- 
dener  Art  gleich  treu  geblieben  ist. 

Von  diesen  Werken  soil  nun  elwas  ausfulirhdier  die  Rede  sem, 
obwohl  id.  mir  der  Sdiwierigkeit  bewufet  bin,  da  im  Rahmen  d.eser 
Studie  die  sidi  audi  an  Liebliaber  wendet,  wirklidi  genaue,  fadi- 
lidie  Analvsen  nidit  mbglid,  sind,  und  vielleidrt  die  vorliegenden 
mandiem  wieder  zu  grundlid,  sein  v^erden.  Aber,  urn  n>.l  Goethe 
zu  spredien:  „Willst  du  did>  am  Ganzen  erquid<en,  so  mull  du  das 
Canze  im  Kleinsten  erblidten". 
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Klaviermusik. 

Dcr  kleine  Korngold  hat,  wie  es  Geseb  ist  von  aliersher,  mi} 

Klavierkompositionen  begonnen;   das  friiheste   vorhandene,  wenn 

auch  nicht  bekannte  Werk  ist  das  dramatisdie  Intermezzo  fUr  Kla- 

vier,  das  er  als  Zelinjahriger  unter  dem  ersdiiitternden  Eindrud\ 

cines  traurigen  Erlebnisses   —  er  tiatte  im  Spiel  einen  Gefahrten 

sdiwer  verlebt   —  gesdirieben  Iiat.     Ai^cti  die  dramatisdien  Kan- 

taien  „Gold"  und  „Nixe"  aus  dieser  Zeit  smd  fijr  Klavier  komponiert, 

dann  folgten,  sdion  in  der  Letirzeit  bei  Zemlinsky,  die  einzelnen 

Sabe   der  privatgedrudden   Sonate   m   D-Moll;   zuerst,  wie   sicti's 

getiort,  das  Sdierzo,  dann  der  Passacagliaartige  Variationensab  auf 

ein  siebentaktiges  Tliema  des  Meisters,   der  dann  an  Stelle  des 

Finales   trat,   zulefet    der    erste    als    Paradigma   flir    die    Sonaten- 

form.     Das  energisdie,  rhythmisdi  profilierte,  chromatisdi  abstei- 

gende  Hauplthema  erinnert  ein  wenig  an  den  Anfang  des  Smetana- 

trios   Oder   an   ein   atinliches   am   Schlusse   von   Bratims'   Klavier- 

quintelt.    Bemerkenswert  ist  tiier  schon  die  Neigung  zum  Fortspin- 

nen,  zur  Langatmigkeit,  die  in  einer  Sdiiilerarbeit  mit  einem  fiinf- 

zetintaktigen  Thema  immertiin  Staat  machen  kann.     Das   Seiten- 

ttiema,    m    emer    kontrapunktisdien  Begieitungsfigur    des  Haupt- 

ttiemas    vorbereitet     und    mit    Motiven     desselben    alsbald    ver- 

kniipft,  leitet  zu  einer  kraftigen  Sdilu^gruppe,  die  das  Hauptttiema,. 

zulefet  zu  polternden  Triolen  verklirzt,  beendet.  Sehr  reidi,  iiber- 

stromend  und  jugendlidi  libertrieben  die  tiarmonisdie  Bunttieit,  die 

Lust  am  ttiemaiisdien  Spiel  und  Widerspiel,  die  aus  der  Durdi- 

fiitirung  ein  ptiantastisdies,   aber  immer  interessierendes  Gebilde 

macht.    Ganz  bezeichnend  fiir  das  starke  Formgefiihl,  das  auch  im 

spateren  Korngold  immer  gleidi  maditig  bleibt,  ist  die  tierausar- 

beitung  der  Rlid<flihrung  und  der  Wiedereintritt  des  Hauptthemas. 

Fine  verkiJrzte  Reprise,  ein  knapper,  prachtvoll  padvender  Schlu^. 

vollenden  den  durdiaus  mannlidi  bedeutenden  Eindrud<  des  Safees. 

Ein  hiipfendes  und  ein  Skalenmotiv  beleben  das  sdinelle  Dreiviertel- 

tempo  des  Sdierzosafees,  der  unersdiopflidi  in  wibigen  Kombina- 

tionen  und  in  burlcsken  Rhythmen  dahiniagt.    Ein  walzerhafter  Trio- 

teil  gemahnt  an  Sdineemannstimmungen.    Das  Finale  ist  ein  kleines 
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Meistersiiick,  Phanfasie  und  Konnnen  reidien  cinandcr  die  Hand; 
cs  ist  harmonisdi  ruhiger,  lebendig  flieBend  trofe  der  Strenge  der 
Form,  wogegcn  die  „Charakterstlicke  zu  Don  Quixoie"  wieder 
unbekiimmert  Liber  die  Strange  haucn.  Reidilidie  Verwendung  der 
Ganztonskala  dient  der  Schilderung  der  Narrheiten  und  Abenteuer, 
nicht  ohne  einen  melodischen  Gegensafe,  der  die  Sehnsudit  des 
Riilers  mitleidig  ernst  nimmt. 
Don  Quixote 


Im  zweiten  Stiid^  reitet  Sancho   Pansa  vergniigt  auf  seinem 
Grauen,  dessen  I-a-Geschrei  nicht  weniger  lustig  klingt. 
Sandio  Pansa  ^     ~~^ 
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Ein  Walzerieil  in  F-Dur  bringt  eine  Wendung,  die  Korngold  audi 
spater  lieb  bleibt  und  im  Trio  der  E-Dur-Sonale,  opus  2,  wieder  an- 
Sancho  Pansa 
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klingt.  Die  sanfte  Dulcinea  naht  sich,  unverkennbar  Schumannisdi 
gekleidet,  wie  wir  denn  diesem  Einflu&  noch  da  und  dort  begegnen 
werden.    Bekelirung  und  Tod  sdiildert  das  lehte  StLid<,  das  vcrmut- 
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lich  Aases  Tod  gekannt  hat,  nidit  ohne  eine  besser  gedadite  als 
harmonisdi  einwandfreie  Kombinaiion  dreier  Hauptthemen  zu  ver- 
suchen. 

Diesen,  bekannllich  nur  als  Privatdrucke  ersdiienenen  Klavier- 
werken  reihen  sidi  an:  die  zweite  Senate  in  E-Dur,  opus  2,  und 
die  sieben  Mardienbilder,  opus  3,  die  ziemlidi  gleidizeiiig 
in  der  zweiten  Halfte  1910  entstanden  und,  wie  von  jebt  an  alle 
"Werke,  im  Verlag  Sdiolt  erschienen  sind.  Zunachst  zu  den  M  a  r  - 
dienbildern,  die  dem  damaligen  Erztierzog  Eugen,  einem 
musikliebenden  und  musikversiandigen  Herrn,  gewidmet  sind  und 
als  Motto  kleine  Verse  von  Hans  Miiller  tragen,  von  denen  idi 
vermuten  modite,  da|  sie  erst  nadiiraglich  ad  tioc  gedichtet  wurden. 
Sle  sdiiiefeen  sidi  organisdi  an  die  Don  QuixotestUd<e  an,  so  wie 
die  zweite  Sonate  an  die  erste.  Es  sind  kleine  dramatisdie  Szenen, 
keinesfalls  illustrierte  Begebnisse,  vielmehr,  unbesdiadet  der  po- 
etisdien  Stimmung,  nadi  rein  musikalisdiem  Gefiitil  geformt.  Die 
„verzauberte  Prinzessin"  traumt  von  einem  Ritter,  der  leider  am 
Tore  vorbei  sprengt,  ohne  sie  zu  wed^en.  Die  „Prinzessin  auf  der 
Erbse"  ist  geziert  und  emptindsam,  und  es  ist  ganz  interessant,  dafe 
Korngold  hier  die  Ganztonskala  zum  Ausdrud<  dieser  Stimmung 
heranzieht,  also  offenbar  nicht  mehr  ganz  ernst  nimmt.  Da&  da- 
mals  sein  Lehrer  Zemlinsky  die  Offentlichkeit  mit  der  reizvollen 
Quarttonmelodik  seiner  entzUd<enden  Komodie  „Kleider  machen 
Leute"  besdienkt  hatte,  la|t  sidi  aus  mandier  Wendung  dieses 
anmutigen  Stiid<es  erkennen,  „Riibezahl"  tobt  iiber  die  Mensdien, 
um  schlieBlidi  in  Nebel  und  Kluft  zu  entsdiwinden.  „Widitelmann- 
lein"  tanzen  in  der  vernewerten  Art,  die  ehemals  bei  Vater  Grieg  in 
der  Halle  des  Bergkonigs  nodi  wesentlidi  gesiiteter  war.  Aber  ein 
etwas  ganztonig  gefarbter,  audi  von  dem  Raudiwalzer  der  Zem- 
linsky-Oper  beeintluBter  Walzereinfall  bringt  Warme  und  Froh- 
sinn  in  das  unterirdisdie  sdinellfuBige  Trippeln.  Freilidi,  ein  ridi- 
tiger  Sdinee-  und  weltmannisdier  "Walzer  erklingt  erst  auf  dem 
..Ball  beim  Mardienkbnig". 

Die  in  drei  Slufen  aufstrebenden,  wiegenden  Quarten(nebenbei: 
Ist  das  Fugenthema  aus  Beethovens  As-Dur-Sonate,  opus  110,  nidit 
audi  geladen  gewesen?)  sind  der  Keim  eines  spateren  Lieblings- 
motivs  Korngolds,  aus  dem  er  als  Motiv  des  trohlidien  Herzens  die 
Sinfonietta  sdiatft  und  das  er  dem  „Ring  des  Polykrates" 
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Ball  beim  Kfarchenkonig 
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zum  guten  Geleite  gibt.  „Das  tapfere  Sdineiderlein"  ist 
Jiebenswiirdigste  Ballettmusik,  voll  harmonisdier  und  rhYthmischer 
Pikanierie,  niemals  banal,  und  lusiig,  wo  es  das  harmlose  fingerhut- 
moliv  zu  kaiserlidiem  Pomp  aufblaht.  (Die  thematisdien  Noten 
Es,  a,  e,  Es  sind  Initialen  eines  Mottos:  „Sieben  auf  einen  Slreidi!") 
DaB  es  dann  ehrlidie  Freude  gibt,  wenn  der  Held  seine  Prinzessin 
bekommen  hat,  giaubt  man  gerne.  Heimlidi  versdiwimmende 
Akkorde  und  eine  zarte  Melodic  —  wieder  ein  bi^dien  von  der 
Wendung  aus  dem  Sandio-Pansawalzer,  die  diesmal  beinatie  Sdiu- 
mannisdi  fortgefuhrt  wird,  und  —   „das  Marchen  spridit  den  Epilog." 


Die  Stiid<e  sind  schwierig,  die  Alexander  v.  Zemlinsky  gewidmete 
S  o  n  a  t  e  nodi  metir.  Ein  sdiwungvoll  pragnantes  Motiv  im  Drei- 
vierteltakt  beginnt  den  ersten  Safe;  merkwiirdig,  da&  es,  statt 
wiederholt  zu  werden,  gleidi  melodisdi  vergro&ert  und  verbreitert 
(iibrigens  in  Engflitirung)  seinen  Charakter  andert,  wie  denn,  bei 
aller  dramatisdier  Unrast,  die  melodisdie  Tendenz  immer  vor- 
ragender  wird. 
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E-Dur-Sonate,  opus  2,  I.  Sa$:  HaupHhema 
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Drangende  Leidenschaft  befeuert  einen  Ueberleitungsteil  zur 
Seiiengruppe,  die  der  Regel  nach  in  der  Dominante  H-Dur 
einseht.  Mit  einer  wunderbar  gesungenen  Kaniilene,  die  mit 
dem  Rhythmus  dem  Haupiihema  verwoben  ist,  das  ihr  audi  bald 
als  Kontrapunkt  sich  gesellt,  und  mit  diesem  Gesang  ohne  eigent- 
lichen  Schlu^teil  endigt  auch  die  erste  Halfte  des  Safees.  Man  sieht, 
da6  schon  der  Dreizehniahrige  ein  musikalisch  denkender  Kopf 
war,  fUr  den  die  Form  kein  starres  Prinzip,  sondern  im  Gegenieil 
cine  Quelle  stetcr  Anregung  sein  konnte.  Die  Durciifiihrung  fangt 
—  aber  das  kennen  wir  ja  audi  bei  Beelhoven  —  in  ganz  neuer  Art 
mit  cinem  Motiv  paralleler  Quinten  an  ("/s),  das  man  freilidi,  sieht 
man  sdiarfer  zu,  als  eine  freie  Variation  des  Gesangsthemas  ent- 
larvcn  kann.  Wie  in  einer  Phantasie  meldet  sidi  dann  eins  urn 
eins  das  thematisdie  Material  von  friiher,  bis  bei  der  Reprise  das 
sdion  reichlidi  in  der  Durdiflihrung  verwertete  liauptthema,  nun- 
mehr  ganztonig  verzerrt,  marcatissimo  angesdilagen  wird,  um  nadi 
fast  ganzlidiem  Weglassen  des  Clberleitungsteils  gleidi  der  sdionert 
Gesangsmelodie  Plafe  zu  madien.  Mit  der  denn  auch,  nadi  einer 
kleinen  Erweiterung  durdi  das  Zitat  des  Hauptthemas  das  Stlick 
stimmungsvoll  verklingt. 

Das  Sdierzo  ist  der  leibhaftige  Ubermut.  Denkt  sich:  Zu 
Ulk  und  Ironie  ist  die  Ganztonleiter  immer  nodi  gut  zu  braudien. 
Idi  hatte  schon  friiher  erwahnen  kbnnen,  was  in  Korngolds  ersten 
Wcrken  oft  auffallt:  da&  jedes  Motiv  und  jede  Entwicklung  gern 
zweiteilig  gegliedert  ist.  Aber  die  Zweimaligkeit  ist  niemals  leere 
Wiederholung,  ebensowenig  genaue  Sequenz.  Da  sie  das  Inter- 
vail  und  damit  die  Harmonic  andert,  zu  steigern  trachtet,  ist  sic 
geradezu  ein  gutes,  wenn  audi  bald  stereolyp  gewordenes  Fort- 
bewcgungsmittel.  So  fiihrt  sic  energisdi  weiter.  In  diesem  pradi- 
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iig  hinlollenden  Scherzo  darf  nailirlidi  der  dakiylisdie  Rhythmus,  in 
dem  Korngolds  Lebenslust  sidi  audi  weiterhin  gern  au&ert,  nicht 
fehlen,  ebensowenig  der  geistreidi  harmonisierte  Walzer,  wic  das 
Klavierglissando,  das  er  in  alien  Klaviersadien,  bisweilen  audi  liber 
die  sdiwarzen  Tasten,  anzuwenden  liebt.  Das  sehr  gesanglidic 
C-Dur-Trio  bringt  das  melirfadi  erwalinte  Sandio  Pansa-Walzer- 
motiv  in  seiner  neuesten,  ausgebildeten  Form.  Hier  isi  es  von  Sdiu- 
bertsdier  Grazie,  zu  dem  sidi  librigens  auch  sons!  nodi  Beziehungen 
werden  iierslellen  lassen.  Da  es  aber  nicht  abgesdirieben  ist  und 
man  Schubert  nidit  nadiahmen  kann,  mu|  es  wohl  ein  Einfall  sein, 
und  einer,  der  aus  verwandter  Quelle  kommt. 
Scherzo  Trio,  E-'Dut'Sonale 
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Das  folgende  Largo,  einer  der  wenigcn  Sahe  Korngolds  in 
Moll,  hier  in  C-Moll,  ist  harmonisdi  wohl  das  Unbegreiflichste,  was 
ie  aus  dem  Hirn  eines  Dreizehnjahrigen  gesprungen  ist. 

f-Dur-Sona/e,  ///.  Sa^:  Largo 
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Eine  Begleilung  von  acht  Tonen,  von  denen  nur  die  ersten  drei  tonal, 
die  anderen  aber  akkordfremd  sind,  so  da&  eine  harmonische  Syn- 
ihese  durch  das  haliende  Pedal  nidit  gelingt.  Und  dazu  eine  palhe- 
tische  Melodie  von  einem  geradezu  erhabencn  Ausdruck  edelster 
Trauer.  Bald  nur  mehr  angedeutet,  verliert  sidi  zunachst  die  zwie- 
lichtene  Begleitung,  wahrend  die  Melodie  sich  aufs  gewaltigste  stei- 
gert  und  mit  dem  Gipfel  schlieSt.  Nun  bemachtigt  sich  die  verdrangte 
Begleitungsfigur  des  Safees  und  erfiillt  ihn  mit  unlieimlicher  Gewalt. 
Ein  melodisctier  Rutiepunkt  verzogert  nur  unmerklidi  die  Entwicklung. 
Und  dann  kommt  das  merkwiirdigste:  eine  Reprise,  die  keine  ist,  in- 
dem  nur  die  Begleitungsfigur  unter  einem  aber  sction  gar  nidit  dazu 
stimmenden  verminderten  Septakkord  ersctieint  und  man  dennodi 
das  Gefiitil  tiat,  man  tiatte  unter  diesem  Sctileier  das  erste  Thema 
versted<t,  aber  dodi  watirgenommen.  Und  darum  gar  nictit  ver- 
wundert  ist,  wenn  es  mit  seinem  vierten  Takt  ploblidi  wieder  da  ist, 
als  ware  es  immer  da  gewesen.  Mit  einer  Wiedertiolung  der  friihe- 
ren  Steigerung  wendet  es  sidi  plofelich  nadi  Dur,  um  in  starkster 
melodisctier  und  dynamisdier  Hodispannung,  in  einer  tiarmonisdi 
iiberrasctienden  Kadenz,  mit  der  libtie  das  Ende  zu  erreichen. 
Dieser  Safe  ist  die  beste  Leistung  des  friihen  Korngold  —  ein 
genialer  und  grandioser  Wurf,  ganz  otine  Riid<sidit  auf  das  Alter 
des  Erfinders. 

Wesentlidi  blirgerlictier,  Sdiumannisch-romantisdi  gibt  sich  das 
Finale.  Immerhin  ein  gliid<licher,  spielerischer  Kontrast  nadi  dem 
dramatischen  Ereignis  des  Largos.  Dberaus  wohltuend  ist  die 
harmonisdie  Ruhe,  ein  Zeidien  zunehmender  Reife,  die  dieses  von 
alien  guten  Geistern  klassisdier  Rondolaune  befliigelte  StLid<  noch 
liebenswerter  macht.  Selbst  dem  zum  Sdilu&  herbeizitierten  tiaupl- 
fhema  des  ersten  Sahes  glaubt  man  seine  Strenge  nidit  mehr, 
die  hammernden  Sechzehntel  des  Auftaktes  sind  in  den  allge- 
meincn  Triolentaumel  mitgerissen  worden,  der  denn  auch  die  Froh- 
lichkeit  des  Schlusses  besiegelt. 

Zusammenfassend  lie^e  sidi  liber  die  Klaviersadien  sagen, 
daB  sie  recht  eigentlich  keine  Klaviermusik  sind.  Sie  sind  von  allem 
Anfang  an  weniger  klavierma&ig  als  orchestral  erfunden.  Ihre 
Polyphonic  ist  mandimal  fiir  zehn  Finger  zuviel,  sie  sehen  kaum 
andcrs  aus  als  ein  Klavierauszug,  allerdings  ein  gutgesefeter  Kla- 
vicrauszug,  der  auch  das  Instrument  zu  Ehren  bringt  und  unbedingt 
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Effekt  macht.  Rein  pianistisdie  Wirkungen  werden  kaum  gewollt, 
selbst  der  beliebte  Glissandolauf  hat  keineswegs  virtuose  Tendenz, 
5ond£rn  stetit  nur  dort,  wo  itin  im  Orchester  die  Harfe  spielen  mii&te. 
Ebenso  entspridit  die  Oktavenverdopplung  der  Melodic  der  Ver- 
dopplung  tiotier  Geigen,  die  tiaufig  mit  dem  Daumen  der  linken 
Hand  in  der  Mittellage  auszuflilirende  Gegenstimme  dem  Horn. 
Posaunen  und  Holzblaser  und  pizzikierte  Basse,  dies  alles  tiort 
man.  Aber  audi  der  geistige  Gelialt  ist  durchaus  dramatiscti  und 
imponiert  unbedingt  als  Hmweis  auf  einen  gro&eren  und  weiteren 
Wirkungskreis,  auf  den  der  dramatisdien  Betatigung. 

Nodi  eins:  Dieses  Kapitel  bliebe  unvollstandig,  erganzte  es 
sidi  nidit  durdi  ein  Wort  iiber  Korngolds  Klavierspiel.  Er  tiat  sidi 
eine  eigene/  kapellmeisterlidie  Teclinik  zurechtgelegt,  und  wie  er 
seine  Sadien  bringt,  ist  unnadiatimiidi.  Sp>eziell  sein  Partiturspiel 
zaubert  Ordiestereffekte  liervor;  aber  audi  sein  Kammerspiel,  seine 
Begleitungen  sind  von  einer  Brillanz  und  einem  rtiyttimisdien  Im- 
petus, wie  sie  den  Erfolg  im  Sturm  erringen. 
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Kammermusik. 


Schon  friihzeitig  verbinden  sidi  dem  Klavier  Saiteninstrumentc 
zu  kammermusikalisdiem  Tun,  und  das  offizielle  Opus  1  isl  bereits 
ein  Trio  fiir  Klavier,  Violine  und  Cello.  Kom- 
ponieri  1909—1910.  Verlag  Universal-Edition.  Widmung:  „Meinem 
lieben  Papa".  Unheimlidi  sidier  isi  die  neue  Aufgabe  erfa&t,  und 
beinahe  audi  sdion  gemeistert.  Gleich  die  Anfangsiakle  1.  Sats 
'/« D-Dur,  nehmen  gefangen.  Kein  zaghaftes  Tasten,  angstlidies 
Schleidien,  umstandlidies  Vorbereilen.  Fest,  aufredit,  sdilank  steht 
Klavierlrio,  opus  1,  I.  Sa$:  Haupllhema 
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ein  mannlidi-edles  Thema  des  Klaviers  da  —  wirklidi  ein  Einfall  — 
diarakteristisch  durch  seine  ersten  zwei  Noten  D— Gis,  den  ab- 
sieigenden  Trilonus,  der  die  Tonleiler  in  zwei  gleidie  Teile  halbiert 
und  den  die  Streidier,  wahrend  das  achttaktige  Thema  weitergeht, 
zu  imitieren  sidi  beeilen. 

Alle  Forisehungen,  Motivteile  gevvinnen  Bedeutung,  ein  ab- 
fallender  groBer  Septimensprung,  auch  in  seiner  rhythmischen  Ver- 
kleinerung,  und  eine  melodisdie,  in  Quarten  ansteigende  Schlu|- 
kadenz  in  die  Unlerdominante.  Die  Geige  iibernimmt  das  Thema,  das 
vom  Cello  mit  einem  energischen  Kontrapunkt  gestlibt  wird,  und  fiihrt 
zu  einem  dritten  Ansefeen  in  der  Haupttonart  ff.  Uberleilend,  immer 
molivisdi  gelrieben,  mlindet  die  Entwid<lung  in  die  Dominanle  und 
zu  einem  Gesangsthema,  dem  sofort  ein  zweites  in  B-Dur  folgt,  das 
durch  seinen  zweiteiligen  Rhythmus  den  Dreivierieltakt  des  Safees 
seltsam  verschiebt  und  vom  Klavier  wiederholt  und  gesieigert  wird. 
Ein  knappes  SdiluBsafedien  sorgt  mit  bewegten  Sedizehnteln  fijr 
Konlrast,  die  audi  die  DurdifUhrung  einleiten.  Sie  ist  keine  Ver- 
legenheitsdurdifUhrung.  Nimmt  fast  ein  Drittel  des  Safees  ein, 
ist  in  jedem  Takt  motivisdi,  mit  einem  Reiditum  an  Kombinations- 
vermogen  gestaltet,  da|  des  Staunens  kein  Ende  ist  und  man  immer 
neue  geniale  Bindungen  entdeckt.  Der  Faden  der  Bewegung  rei&t 
wohl  mitunter  ab,  die  Modulation  ist,  bedingt  durdi  riJd<siditslose 
motivisdie  Polyphonic,  doch  gar  zu  lebhaft  und  auch  gekiinstelt, 
aber  die  Ireibende  Kraft,  die  rhythmisdie  Lebendigkeit  erwachen 
immer  neu,  erzwingen,  worauf  Korngold  auch  spater  immer  das 
groBte  Gewicht  legt,  eine  gewaltige  Steigerung  und  den  dynamischen 
Gipfel  mit  der  Reprise,  die  wesentlich  geandert  und  verkiirzt,  zur 
Wiederholung  der  Gesangsgruppe  fiihrt.  Sehr  geistreich  tritt  sie 
diesmal  in  Des  ein,  somit  durch  die  um  eine  Stufe  erhohte  Fort- 
sefeung  (das  erstemal  A-Dur  —  B-Dur)  zwanglos  und  selbstver- 
standlidi  in  die  Haupttonart  zurijd<findend.  Eine  Coda  mit  einer 
dreifadien  Engfiihrung  des  Hauptthemas,  bei  der  es  ja  —  idi 
will  es  verraten  —  harmonisch  nicht  immer  ganz  reinlich  zugeht,  die 
aber  dennoch  ganz  ausgezeidinet  wirkt  und  nodi  alle  moglichen 
Motivpartikeldien,  zum  machtigen  Chorus  vereinigt,  bringt  den 
SchluB,  in  dessen  Durklang  das  fiirwihige  Gis  des  tiauptthemas 
pizzikierend  anmutig  Unfug  treibt. 

2.  Scherzo,  %  E-Dur.  Die  thematische  Einheit  des  ganzen  Werkes 
ist  stupend.    Die  kurze  Einleitung  beginnt  mit  einer  deutlichen  Er- 
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innerung  an  den  Tritonus  des  Hauptsafees.  Das  Hauplihema,  leidit 
und  lusiig  vom  Klavier  gebracht,  ist  irgendwie  mit  Mahlers  „Funfter" 
verschwagert,  und  daktylisch,  wie  der  junge  Korngold  es  liebt,  von 
einer  turbulenien  rhythmischen  und  harmonischen  Beweglichkeit,  die 
sicli  in  Engfiihrungen  und  allerhand  Wife  gar  nicht  genug  austoben 
kann.  Uber  C-Dur,  walzerhaft  gewendet,  geht's  nadi  G-Dur,  dessen 
braver  Dreiklang  durch  ein  gleichzeitiges  obsiinates  P  des  Cellos 
und  eine  ganz  schamlose  Geigenpassage,  die  im  Sepiakkord  der 
Haupttonart  E  abwaris  hlipfi  und  nidits  anderes  als  eine  ulkige  Urn- 
kehrung  des  Hauptthemas  ist,  gefahrlicii  beunruhigt  wird.  Eine 
knappe  DurchfLihrung,  die  an  die  Einleitung  anschlie&t,  ein  dritter 
Teil,  der  Walzertakt  in  E-Dur,  eine  richtige  breite  Dominant-Tonika 
Kadenz,  und  das  frohliche  Stiick  schlie&t  in  der  Tonart,  die  sidi  aus 
dem  falsdien  ,D'  beim  Cello  nidit  das  mindeste  macht. 

Das  Trio,  ein  langsamer,  inniger  -/«  Takt  in  F-Dur  —  ansteigend 
mit  der  Septime  C  — B,  zurud<\veichend  mit  der  absteigenden  A— B 
—  ist  diese  liebenswlirdige  Wendung,  die  spater  im  „Ring  des  Poly- 
krates"  wiederkehren  wird,  ein  Beispiel  fiir  Korngolds  spatere 
Vorliebe  fiir  Septimenintervalle.  In  der  Wiedertiolung  variiert,  indem 
das  absteigende  B  zu  H  wurde,  ertialt  es  eine  entfernte  Verwandt- 
schatt  mit  einem  der  ruhigen  Liebesmotive  aus  dem  zweiten  Akt 
Tristan.      Die  Septimenbewegung  ist  jedocti  ttiematisdi  durdi  die 
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oben  erwahnle  Forlsefeung  des  Hauptihemas  des  ersten  Safees  vor- 
gebildet.  Dies,  wie  so  vieles,  was  vermuilich  unbewuBt  geschah,  be- 
zeugen  die  organische  Einheit  des  Kunstwerks.  Das  Scherzo  —  eine 
Klirzung  hatte  nicht  geschadet  —  wiederhoH  sich  zur  Ganze  und 
ohne  Anderung. 

3.  Larghetto,  Va,  G-Dur.  Das  Cello  allein  bringt  das  Thema,  in  dem 
wieder  das  absteigende  groBe  Septimenintervall  kenntlidi  ist,  eine 
sehr  eigentiimliche  Phrase,  da  sie  unbegleitet  auftritt  und  auf  die  zu- 
nachst  nicht  klare  harmonische  Besiimmtheit  neugierig  macht.  Nun, 
sie  wird  immer  anders  gedeulet  und  bliiht  dabei  immer  mehr  auf. 
Auch  dieses  sonsi  sehr  einfache  Sllick  leidet  eiwas  unler  der  har- 
monischen  Ruhelosigkeit  und  motivischen  Justament-Slimmfiihrung, 
die  freihch  an  Kunststiicken  nicht  arm  ist,  deren  bestes  dem  Motiv 
die  notengetreue  Verkleinerung  und  eine  Vergro&erung  gleichzeitig 
zugesellt.  Ein  kaum  entwid<eltes  Seitenthema  verrat  gleichfalls 
eine  Beziehung  zum  abfallenden  Septimensprung,  und  auch  An- 
klange  an  den  Hauptthemen-Tritonus  des  ersten  Safees  fehlen  nidit. 
Ein  edel  sprediendes  Rezitativ  der  Geige  fiihrt  zum  dritten  Teil. 
In  Sexten  und  Terzen  der  Streicher  wird  die  Melodic  mit  einem 
Mai  von  einer  stillen  Gro|e  und  verklarten  Pradit,  die  man  kaum 
in  ihr  vermutet.  Silbrig  flirren  die  atonalen,  ganz  „falsdien"  Sech- 
zehntel  seiner  Verkleinerung  dazu,  die  dem  Klavier  Richard  Strau&- 
isdie  Celestawirkungen  entlod<en,  und  eine  wunderbar  verzogernde 
Kadenz  segnet  den  sdionsten  Abgesang.  Leise  Figuren  des  ver- 
kleinerten  Themas  mit  den  dissonierenden  Septimensprlingen 
konnen  den  Tatbestand  nicht  verdunkeln.    Es  bleibt  bei  G-Dur. 

4.  Finale.  Allegro  molto  energico.  Sie  sind  einleitend  wieder 
da,  die  kapriziosen  Septimenkapriolen,  die  genauen  Intervalle 
des  Larghettothemas.  Ein  lustiges  Triolenthema  la&t  die  Kar- 
nevalsstimmung  von  „Violanta"  leise  vorausahnen.  Dann  folgt 
ein  Rondo  von  zweiThemen,  die  unaufhorlich  aufs  ingenioseste  vari- 
iert  werden  und  keineswegs  gesonnen  scheinen,  sich  an  die  Einheit 
des  Taktes  zu  binden.  ^^4,  ^ft,  */«,  "/s  wechseln  fast  zu  stiirmisch.  Das 
anmutige  zweite  Thema  amabile  e  giocoso  ist,  wie  das  in  Brahms- 
ischen  Sextenparallelen  abfallende,  doch  mit  dem  tiauptthema  des 
ersten  Safees  innerlich  verbundene,  nicht  der  bedeutendste  Einfall  des 
Werkes.  Umso  genialer  ist  die,  wenn  auch  kaum  restlos  gelunq  ne 
Absidit,  das  Ganze  in  eine  hohere  Geistigkeit  lachender  Lebens- 
beiahung  zu  sublimieren  und  das  Rondo  zu  einem  Rundtanz  zu 
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steigern,  zu  einen  Reigen,  in  dem  alle  ernsten  und  pathetisdien 
Motive  von  friiher  sich  seelenvergniigt  zum  Tanze  versdilingen. 
Vergeblich  haben  Ganzionskalen  gepoliert.  Auf  einmal  haben  wir 
die  Besclierung.  Das  ernsthaft  bedeutende  liauptthema  des  ersten 
Sahes  nimmt  das  jefet  daklylisch  walzernde  Rondomotiv  unter  den 
Arm,  das  Scherzo  ist  natlirlich  auch  dabei,  und  plohlich  mu^  sogar 
das  versonnene  Larghetto  mit.  Ein  Ganztonlauf  treibt  den  Wirbei 
auf  die  Spibe.  Der  Tritonus  des  Anfangs,  diesmal  ganz  frecli  als 
As-Dur  D-Dur  harmonisiert  und  gegeneinander  gesto|en  —  und 
alles  rei^t  ab.  Niclit  ohne  einen  richtigen,  prachtigen  Jungenspa^. 
In  Vorschlagen  der  SdiluBnoten  arabeskenhaft  versted\t  die  ganzen 
Themen:  Hauptsafe  bei  der  Geige,  Scherzo  beim  Cello,  Larghetto  im 
BaB  und  Finale  im  Diskant  des  Klaviers.  Und  der  kedve  Tritonus 
sagt:  Bums,  Aus,  SchluB! 

Vielleidit  habe  ich  einen  sdiwadien  Begriff  zu  geben  vermodit 
von  der  Eigenart  eines  Werkes,  das,  von  einem  Reifen  gesdirieben, 
ihn  zum  Gegensiand  eifrigsten  Interesses  machen  mli|te.  Die  un- 
sdiuldvolle  Originalitat  der  Erfindung,  die  kaum  Spuren  von  Strang 
und  Reger  erkennen  la&t,  die  Klihnheit  der  Harmonik,  die  von  Jung- 
franzosen  etwas  zu  wissen  sdieint,  der  formende  Wille,  der  freilich 
noch  nicht  immer  kann  wie  er  mochte,  der  ganz  eigene  unbandige 
Rhythmus,  nidit  zulefet  die  Brillanz  des  Sahes,  zumal  des  Klaviers, 
dies  alles  mu^  anerkennen,  wer  von  dem  Autor  nichts  weiB- 

DaB  es  aber  ein  Kind  war,  das  dieses  Opus  1  sdirieb  —  das 
gehort  jedoch  in  ein  anderes  Kapitel.  In  das  vom  Wunderkind  in 
der  Musik  .  .  . 

Nach  dem  elementaren  Aufsehen,  das  das  Trio  gemacht  hatte, 
blieb  das  nachste  Kammermusikwerk  (Klavier-Violinso- 
nate,opus6,  G-Dur,  gevvidmet  Arthur  Sdinabel  und  Karl  Flesch) 
wohl  etwas  im  Schatten.  Deutlidier  als  alle  friiheren  Werke  enthlillt 
sie  dramatisdie  Neigungen  des  Komponisten,  nidit  immer  zu  ihrem 
Vorteil.  Ihr  oktavengesegneter,  vollgriffiger  Klavierpart  dominiert 
besonders  im  ersten  Sab  zu  sehr  und  die  fast  nur  gesanglidie  Aus- 
breitung  erhibt  sich  zu  einem  Oberschwang,  der  einer  Liebesszene 
adaequater  als  dem  Kammerstil  ist.  Ein  weit  geschwungenes,  mit 
zwei  Sextensprlingen  Ridiard  Strau&isch  bewegtes  Hauptthema  der 
Geige  (darin  eingekapselt  der  Tritonus  des  Trios),  dem  sich  bald  die 
schmachtende  Triole  zugesellt,  eroffnet  den  ersten  Sab,  der  sidi 
an  Melodiefreudigkeit  nidit  genug  tun  kann. 
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Violin-Sonale,  opus  6,  I.  Sa^-.  HaupUhema 


Eine  anmutige  melodische  Wendung  der  Geige,  vom  Klavier  imitiert 
und  begleitet  von  einem  in  Quarten  aufstrebenden  Triolengang  des 
Haupithemas  (lebte  Auslaufer  der  Quartenwelt  der  Zemlinskyoper) 
fiihrt  zum  Seiiensab  in  der  Dominanitonart,  der  unschwer  als  eine 
Variante  dieses  Dberleitungsmoiivs  zu  erkennen  ist.  Ein  sdiarferer 
Rhyihrnus,  Variation  des  Haupithemas,  dessen  aufstrebende  Sexten 
zu  dem  iibermaligenSeptimensprung  geworden  sind,  der  flir  die  spa- 
iere  melodisdie  Art  des  Komponisten  bezeichnend  werden  soil,  bringt 
mit  einer  slarken  Befestigung  der  Dominante  von  D  den  ersten 
Absafe  und  damit  die  plofelich  einsefeende,  dramatisch  bewegte 
Durchfiihrung  herbei.  Bezieliungen  zu  dem  friihesten  Jugendwerk, 
dem  dramatischen  Intermezzo,  sprechende  Rezitative,  wie  schon 
seinerzeit  im  Trio  einmal,  gewaltiges  Stlirmen  beider  Instrumente 
verralen  getieime  theatralisdie  Absichten.  Au^erst  pragnant  und 
wieder  dynamischer  liohepunkt  die  Rlid<fLihrung,  die  Reprise  ver- 
kiirzt,  verandert,  das  Hauptthema  kaum  angedeutet,  die  Instru- 
mente mit  vertausditen  Rollen.  Das  Hauptthema  erst  zum  Schlusse 
in  seiner  wahren  Gestalt,  und  ein  zarter,  sehr  fein  harmonisierter 
Ausklang  mit  den  vergroBerten  aufsteigenden  Sexteniniervallen 
des  Anfangs. 

Das  Sdierzo,  in  dem  Regersdie  und  StrauBische  Einfliisse  unver- 
kennbar  sind,  diirfte,  wasAtonalitat  anbetrifft,  die  Grenze  sein,  bis  zu 
der  Korngold  gegangen  ist.  Sind  auch  die  harmonischen  Beziehun- 
gen  zur  Grundtonarl  E-Dur  immer  nachweisbar,  so  sind  sie  doch  bei 
dem  raschen  Wechsel  der  Harmonic  nicht  immer  mit  dem  Ohr 
kontroUierbar.  Ein  rhythmisches  Dreiaditelthema  des  Klaviers,  ein 
fliegender  Lauf  der  Geige  (spater  kommt  es  auch  umgekehrt),  in 
weiterer  Entwicklung  cine  roUende  Scchzehntelbewegung  stcllen  das 
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thematisdie  Material  des  au&erstwilden,  und  kaumstellenweise  melo- 
disch  beruhigten  Stiickes  dar.  Das  sdion  einmal  erwahnte  Prinzip 
der  Zweimaligkcit  iritt  sehr  deutlich,  zu  deutlidi,  hervor.  Selbst 
im  kantablen  Trio  will  die  harmonische  Ruhelosigkeit  nidit  ganz 
weidien.  Merkwiirdig,  da^  Korngold,  der  sonst  genaue  Reprisen 
vermeidet,  im  Scherzo  gewohnlidi,  so  audi  hier,  den  ganzen,  aus- 
gedehnlen  ersten  Sdierzoteil  vvortlich  repeiiert  und  nodi  durdi  eine 
SchluBstretla  erweitert,  die  in  Quinten-  und  Oktavenparallelen  die 
Unruhe  bis  zum  Ende  steigert. 

Das  Adagio  in  D  beginni  mit  einer  Melodie  von  Goldmarksdier 
Warme,  die  welt  ausgesponnen  und  mit  einer  Inbrunsi  erfiillt  wird, 
die  wieder  nur  dramatisdi  zu  deuten,  wie  eine  Vorstudie  zu  Vio- 
lantastimmungen  imponiert.  Kaum  unterbrodien  von  einer  merk- 
wiirdig sordinierlen  chromaiisdien  Zwielidilstimmung,  stromt  der 
Gesang  bis  zum  zart  verhaudienden  Sdilu|. 

Das  Finale  bringt  freie  Variationen  iiber  das  sdion  1911  kom- 
ponierte  Schneeglod^chenlied,  das  spater  in  der  Sammlung  „Ein- 
fache  Lieder",  opus  9,  ersdiienen  ist.  Die  Variationen  sind  keines- 
wegs  in  der  strengen  Besdirankung  des  Finales  der  D-Moll-Klavier- 
sonate,  vielmetir  ptiantastisdi  ungebunden,  warten  audi  mit  einem 
kleinen,  tiumorvollen  Fugato  auf,  iibrigens  eine  der  wenigen  Stellen, 
wo  sidi  der  Autor  in  reeller  Polyphonic  ergeht,  wahrend  er  sonst  der 
dominierenden  begleiteten  Monodie,  somit  der  Art  des  Opern- 
gesanges  sich  ergeben  zeigt.  Die  vergro&erten ,  aufsteigenden 
Sextenintervalle  des  Hauptthemas  des  ersten  Safees  auf  der  har- 
monisdien  Grundlage  seiner  Schlu&kadenz  bringen  mit  der  Erinne- 
rung  an  den  Anfang  den  SchluB-  Im  ganzen  kein  Produkl  reinen 
Kammerstils,  vielmehr  eine  Statte  der  Garung  dramatisdier  Trieb- 
krafte,  die  sidi  demnadist  in  „Violanta"  entladen  werden.  Und  ganz 
analog  gehort  das  nadiste  Kammermusikwerk,  das  Streidisextett, 
opus  10,  der  Welt  der  Oper  an,  indem  es  von  „Violanta"  ausgeht 
und  die  der  „Toten  Stadt"  anklindigt. 

Das  S  e  X  t  e  1 1  in  D-Dur,  opus  10,  fijr  zwei  Violinen,  zwei  Bratsdien 
und  zwei  Violoncelli,  gewidmet  Herrn  Prasidenten  Karl  Ritter 
v.  Wiener,  ist  ein  reprasentierendes  Work  moderner  Kammermusik 
und  durdiaus  wiirdig  seines  lefeten  berlihmten  Vorgangers,  des 
Sextetts  von  Sdionberg  ..Verklarte  Nadit",  mit  dem  es  iibrigens 
die  Tonart  gemein  hat.  Der  stilistisdie  Fortsdiritt  gegeniiber  Korn- 
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golds  friiheren  Kammerwerken  springt  in  die  Augen,  richtiger  in 
die  Ohren.  1st  es  audi,  besonders  in  den  ersien  zwei  Saben,  nidit 
frei  von  sympiionisdi  dramatisdien  Ergiissen,  die  nicht  mehr  ganz 
kammermusikma&ig  sind,  so  nahert  es  sidi  dodi  hier  sdion 
dem  durchbrochenen,  imitierenden,  leiditeren  SafegefUge,  ohne 
eigentlidi  riditig  polyplion  zu  sein,  und  erreidit  vollends  den  intimen 
Kammerton  in  den  beiden  lefeien  Safeen.  Alle  formalen  Probleme 
sind  mil  einer  friih  erworbenen  Meistersdiaft  beherrsdit,  und  audi 
die  bei  aller  Klihnheit  im  einzelnen  und  bei  aller  farbigen  Ab- 
wedislung  wesenllidi  einfadiere  lonartgegriindete  Harmonik  ist  ein 
untriigliches   Zeichen   zunehmender  Reife. 

Der  erste  Safe  (V*  D-Dur)  beginnt  mit  einem  merkwlirdigen  ge- 
stoBenen  Triolenlhema  der  zweilen  Viola,  dem  audi  der  Tritonus- 
sprung  (Klavierlrio,  opus  1)  eigen  ist,  das  aber  zunadist  ein  wenig 
trod<en,  etwa  wie  ein  Fugenttiema,  aussietit  und  dodi  ein 
wesentlidies  Band  flir  alles  Folgende  zu  sein  liat. 

Sexleff,  opus  10,  I.  Sa^:   liauplthema  

2.  Br. 
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Bald  gesellt  sidi  die  erste  Geige  mil  der  sdibnen  Sinnlich- 
keit  eines  gesanglichen  liaupithemas,  in  reinsier  Tonalitat  erfunden, 
hinzu;  eine  aufsteigende  Septime,  die  zur  None  wird,  und  eine  zu- 
rLid<weichende  Quart,  und  das  Ganze  erinnert  deutlich  an  den  Ge- 
sang  von  den  Toten  aus  „Violania".  Melodische  Ausweitung  bis 
zu  mehr  ais  30  Takte,  ein  Hohepunkt  mit  der  Wiederholung,  nadi 
knapper  Oberleitung  in  ruhigerem  Tempo  eine  ungemein  weidie 
Geigenmelodie  als  Seitensah  in  H-Dur.  Melodische  Teile  des  ersien 
Hauptthemas  treten  vor,  und  selbst  das  anfangs  unscheinbare  Ein- 
leitungsmoiiv  erbluht  zum  Gesang,  der  zugleidi  eine  Arl  SdiluBsafe 
bedeutet.  Bewegt,  dramatisdi  ballt  die  Durdtfiihrung  das  Ihema- 
iische  Material  in  unerhbrtem  Reichtum  der  Kombination,  eine 
fugierte  Sieigerung  bringt  mit  der  Dominante  die  Riid<fuhirung 
unter  Hinweglassung  des  eigentliclien  Hauptttiemas,  sofort  in  seine 
kantable  Fortsefeung  einmiindend.  Erst  bei  der  Wiedertiolung 
erklingt  das  Hauptttiema  im  vollen  Glanz  breiter  Streidierakkorde. 
Folgt  der  Seitensab  in  B-Dur  und  ihm  als  Absdilu^  das  liauptthema, 
liier  zum  erstenmal  vvieder  in  der  ursprlinglictien  Form,  in  sdibner 
Rundung  Ende  und  Anfang  verkniipfend.  Eine  kurze  Steigerung 
mit  den  beiden  Hauptthemen  schlie&t  das  praditige  Stud<. 

Falsdilidi  beginnt  das  Adagio  in  Moll,  mit  einem  rasdien  Dur- 
Mollwedisel,  wie  er  in  Matilers  sedister  Symplionie  berlilimt  ge- 
worden  ist,  (tiier  eine  Vision  der  verstorbenen  Marie  aus  der  „Toten 
Stadf'L  Wenn  icti  tiier  und  anderwarts  vergleidisweise  soldie 
Beispiele  nenne,  so  geschietit  es,  wohlverstanden,  niemals  mit  der 
Absidit,  Bezieliungen  zu  konstruieren  oder  gar  nadi  Reminiscenzen 
zu  schniiffeln,  sondern  aussclilieBlidi  darum,  wombglidi  durch  Her- 
vorrufen  allgemein  bekannter  Erinnerungsbilder  Vorstellungen  zu 
ermoglidien,  die  sich  durdi  besdireibende  "Worte  allein  wesentlidi 
sdiwerer  und  unvollkommener  erregen  lassen. 

Das  erste  Cello  sebt  mit  einem  absteigenden  Ttiema  ein,  das 
trob  der  Teilung  in  einen  kleinen  Terzen-  und  einen  kleinen  Sexten- 
sprung  (Cis— B— D)  durdi  die  groBe  Septime  Cis— D,  dieses 
fiir  Korngolds  Melodik  eigentlimlidie  Intervall,  auf  das  icli  wieder- 
tiolt  liingewiesen  liabe,  sein  Geprage  bekommt.  Durcii  seine  liar- 
monische  Ungewotinlidikeit  erinnert  es,  besonders  wenn  es  am 
SchluB  des  Sabes  einen  C-Dur-Klang  durdi  versdiiedentlidies  H  und 
Gis  atonal  farbt,  an  eine  ahnlich  wirkende  Slelle  im  langsamen 
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Safe  des  Klaviertrios.  Auf  warmen  Seplimenakkorden  baut  sidi  die 
Kantilene  der  ersten  Viola  auf  mit  einer  vorlaufigen  Sclilufskad^^nz 
der  zweiten  Geige,  welche  die  des  Hauptthemas  vom  ersten  Safe 
variiert.  Aber  sdion  nimmt  die  ersie  Geige  das  Thema  auf,  sleigert 
es  gewaltig,  wobei  das  Iniervall  immer  anders  wird,  bis  die 
groBe  Septime  rein,  in  ganzer  distonaler  Sdiarfe  dasteht,  bis  eine 
ruhelos  treibende  Engflihrung  mit  dem  Cello  mit  den  Einleitungs- 
takten  —  fortissimo  —  den  dritten  Teil  des  liochst  einfach  geformten 
Safees  und  in  watirtiaft  unendlicher  Melodie,  nach  einer  leisen  Mali- 
'.lung  an  das  Hauptttiema  des  ersten  Safees,  einen  verklarten  Sclilu^ 
bringt,  zugleicli  mit  einer  aufsteigenden  Wendung  der  ersten  Geige, 
die  sdion  den  folgenden  Safe  vorbereiten  tiilft.  So  einlieitlidi  ist  die 
Struktur  des  Ganzen. 

Der  dritte  Safe,  ein  Intermezzo  im  Sectisactiteltakt,  (F-Dur)  ist 
eines  der  reizvollsten  Stiid<e  Korngoldsctier  und  neuerer  Kammer- 
musik  iiberliaupt. 

Es  ist,  wenn  man  will,  eine  Wienerwaldstimmung,  aber  Gott  sei 
Dank  otine  die  gewisse  „pidksiifee"  Sentimentalitat,  volt  unscliuldiger 
Grazie,  Sdialkhaftigkeit  und  vielleiclit  aucti  etwas  ironischer 
Uberlegentieit.  So  elwa,  wie  Matiler  manctimal  eine  Alltagsweise 
durcti  eine  Alteration,  ein  unerwartetes  Intervall,  eine  pikante  Har* 
monisierung  plofelicti  zu  etwas  beinatie  Kontrarem  umdeutet.  Eine 
aufsteigende  Septime  wird  wieder  widitig,  diesmal  aber  etirlicti 
als  Dominanttiarmonie  gemeint,  wie  sie  atinlicti  in  einem  spateren, 
nocti  unveroffentlicliten,  aber  nicht  weniger  gro^artigem  Werk,  dem 
Streidiquartett  in  A-Dur,  opus  16,  wiederkelirt  und  ganz  ebenso  alle 
Welt  beriid<en  wird.  Sehr  tiiibsch  fiir  den  Feinsclimed<er,  daS  tiier 
in  einem  kontrastierenden,  seclizetintel  bewegten  Mittelteil  eine  sprin- 
gende  Figur  vorkommt,  die  im  Finale  wiederkehrt.  Die  Musik  vertiallt 
irgendwo  in  der  Weite,  und  von  irgend  einer  lieurigensctienke  drin- 
gen  nur  noch  die  begleitenden  Walzerrtiyltimen  immer  leiser,  immer 
entfernter  tieriiber,  Eine  Sologeige  pfeift  gleictisam  die  Melodie 
noch  einmal  nacti,  und  alles  verliert  sidi  wie  ein  Traum  in  einer 
Mondsctieinnadit. 

Alle  guten  Geister  eines  natiirlictien,  unverdorbcnen,  watirhaft 
erfrischenden  Humors  befliigeln  das  Finale  (alia  breve,  D-Dur). 
Ein  Doppelttiema,  ahnlich  wie  im  ersten  Safe,  das  erste  eine  ge- 
schwinde  Aditelbewegung,    mit    vier    gleidien,    gesto^enen  Noten 
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beginnend,  die  vom  Mittelteil  des  Intermezzos  herstammen;  das 
zweiie,  rhythmisch  profiliert,  im  sclibnsten  Dur-Dreiklang  erfunden 
und  in  seinem  dritten  Takt  von  dem  Haupilhema  des  ersien  Sabes 
influenziert.  Dieses  spukt  bald  darauf  mit  seinem  Quart-  und 
Septsprung  durdi  den  Rhythmus  des  Finales.  Ein  zweites,  iibermiitig 
tiiiptendes  Gegenttiema  in  Es  beim  ersten  Cello,  von  Polkasynkopen 
begleitet,  retardiert  den  FluB  keinen  Augenblid^.  „lmmer  vorvvarts," 
„immer  drangend"  sind  nicht  leere  Bezeidinungen,  sondern  das 
Tempo  selbst.  Vor  der  RLid<fLitirung  dieses  StLid<es  in  Sonaten- 
form  meldet  sidi  wieder  der  erste  Sab  niit  einer  Variante  des  Ein- 
leitungsthemas,  der  nach  einer  verklirzlen  Reprise  (die  Seitengruppe 
diesmal  in  D  bei  den  Geigen)  und  nadi  der  ersten  Berutiigung,  die 
knapp  vor  Sdilu^  eintritt,  wieder  aufs  geistreidiste  eingefiitirt  wird, 
indem  das  verlangsamte  Finalethema  sidi  unmerklidi  in  das  des 
ersten  Sabes  verwandelt.  Audi  das  Adagio  klingt  flLiditig  an,  eine 
kraftige  Stretta  aus  den  Themen  des  Finales  und  des  ersten  Sabes 
kront  das  gedeitilidie  Ende. 

Das  Sextett  ist  otine  Zweifel  ein  Standardwerk.  Umso  unver- 
standlidier,  mit  weldier  Leiditigkeit  Weismann  in  seinem  sonst  unier- 
richteten  und  gesdieiten  Budi  von  der  „Musik  in  der  WeFlkrise"  die 
Bemerkung  hinwirft,  liber  Korngolds  Kammer-  und  sinfonisdie 
Musik  konne  man  sdinell  hinweggehen.  Sollte  er  sie  nidit  gekannt 
Oder  am  Ende  blo6  verkannt  haben?  Die  Musiker,  die  sie  immer 
v^ieder  spielen,  und  die  Zutiorer,  die  nicht  mlide  werden,  sie  zu 
tioren,  sdieinen  jedenfalls  anderer  Meinung  zu  sein.  Und  es  ist 
sdilieblich  kein  Unglud<,  wenn  den  Leuten  audi  einmal  was  Redites 
gefallt. 

jahre  mu&ten  vergehien,  bis  Korngold  aus  der  Brandung  des 
Biihnenlebens  wieder  tieimfand  in  die  stille  Kammer,  in  der  sein 
Klavierquintett,  opus  15,  E-Dur,  und  sein  Streidi- 
q  u  a  r  t  e  1 1 ,  opus  16,  A-Dur,  entstetien  konnten.  Uber  diese  beiden 
Werke.die  nodi  nicht  ersdiienen,ja,wahrend  ich  dieses  sdireibe,  nodi 
nidit  einmal  ganz  zu  Ende  gediehen  sind,  kann  idi  nur  ein  paar  Worte 
sagen.  Von  dem  heroisdi-iyrisdien  Hauptthema  des  ersten  Sabes  des 
Klavierquintetts,  der  wieder  libervoll  an  quellendem  Gesang  ist,  von 
einem  dlisteren  SdiluBsabchen,  das  sidi  wie  ein  Sargdeckel  dariiber- 
legt,  Mahnung  an  Verganglidikeit  des  Gllidvs,  das  Beisammensein 
gibt;  denn  dieses  Werk  hat  offenbar  ein  Programm,  das  ich  iibrigens 
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<iudi  bei  anderen  Kammer-  und  sinfonischen  Werken  vermuten 
mochie,  obwohl  es  niemals  im  Sinne  der  Programmusik  formgebend 
wirkt,  obwohl  die  Gestallung  immer  nur  musikalischem  Geseb  ge- 
hordit,  obwohl  es  sonst  nirgends  so  deutlich  wird,  wie  hier. 

Der  zweite  Sab  in  D-Dur  ist  eine  Folge  sehr  freier  Varia- 
tionen  liber  die  „Lieder  des  Absdiieds",  opus  14,  hauptsachlich 
iiber  das  drilte  Lied;  dodi  audi  das  erste  und  zweite  wird  ver- 
wertet.  Hochst  geistvoll  der  Bau  der  neun  Variationen,  deren  Gan- 
ges wieder  wie  eine  riesige  Variation  des  dritten  Absdiiedsliedes 
erscheint,  so  dag  die  einzelnen  Veranderungen  die  entsprechenden 
Teile  des  Liedes  variieren.  Auch  das  Thema  des  ersten  Sa^es  spielt 
mit  hinein  und  der  groBe  Septimensprung,  der  den  Liedern  eigen- 
tiimlich  ist,  beherrsdit  die  Melodik  so  ganz,  da&  selbst  in  dem 
SdiluBdreiklang  G— H— D*  das  dissonierende  Fis  der  Septime  die 
Reinheit  „farben"  muB.  Aber  der  Trennungssdimerz  lost  sich  in 
einem  glud<seligen  Rondofinale,  das  im  heilerslen  E-Dur  die  Wieder- 
vereinigung  feiert.  Man  sieht:  Beelhovens  „Les  Adieux"'Sonate 
rediviva. 

Vom  Streichquarteit,  opus  16,  sind  bis  nun  dreiSafee  fertig;  der 
erste  Safe  A-Dur  wieder  mehr  thematischen  Charakters,  doch  im 
Gesangsteil  von  dem  melodiosen  Sdiwelgen  des  Sextetts,  mit  einer 
sehr  verklirzten  Reprise,  ein  Adagio  quasi  Fantasia  in  C-Dur,  ganz 
sinfonisch,  unfahig,  sidi  mit  vier  Stimmen  zu  begniigen,  oft  in 
Doppelgriffen,  also  achtstimmig,  oft  in  breiten  Streicherakkorden  sidi 
auslebend.  Unterbrochen  von  fahlen  Dammerstimmungen,  diroma- 
tisdi  in  kleinen  Sekunden  (nichts  anderes  als  das  Spiegelbild  der 
gro&en  Septime,  einfach  vom  anderen  Ende  der  Oktave  betrachtet), 
Traumreflexe  aus  der  Mystik  des  toten  Brugge.  Das  Intermezzo  in 
B-Dur  ist  ein  Gesdiwindwalzer  (Dreiachtel)  von  spriihenden  Sedi- 
zehnteln,  die  eine  Septimenmelodie,  Tochter  des  Sextettintermezzos, 
umranken,  weldie  beinahe  wie  eine  leichtsinnige  Fuge  in  versdiie- 
denen  Einsaben  und  Stufen  reigenartig  wiederkehrt.  Ein  Perpetuum 
mobile,  ein  Elfentanz,  ein  delizioses,  allerliebstes,  kleines  Meister- 
werk.  Idi  zweifle  nicht,  da5  das  Finale  nicht  zurijckstehen  wird  und 
die  neuen  Werke  den  ihnen  gebiihrenden  Plab  neben  dem  Sextett 
einnehmen  und  behalten  werden,  alien  weisen  Mannern,  so  anderer 
Ansidit  sein  soUten,  zum  Trofe. 
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Lieder. 

Korngold  hat  wenig  Lieder  gesclirieben.  Wahrend  andere, 
lyrische  Naturen  gerne  mit  ihnen  anfangen,  hat  er  mit  Tanzen  be- 
gonnen  und  damit  den  direkten  Weg  zur  Biihne  beschritten.  Audi 
in  der  Musik  gibt  es  ein  biogenetisdies  Grundgeseb  —  ist  nidit  das 
Drama  aus  dem  Tanz  geboren? 

Immerhin  begann  er  frlihzeilig  nebenbei  audi  Lieder  zu  machen, 
wie  ja  auch  das  Drama  der  lyrisdien  Episode  nidit  ermangeln  wilL 
„Einfadie  Lieder"  nennt  sidi  die  erste,  1916  als  opus  9  er- 
schienene  Sammlung,  gewidmet  Luise  von  Fraenkel-Ehrenstein.  Die 
Mehrzahl  der  sedis  Lieder  ist  allerdings  schon  friiher  entstanden: 
„Schneeglod<chen",  „Nacht\vanderer"  und  „Standdien",  diese  drei 
nach  Eichendorffversen  1911,  „Liebesbriefdien"  (E.  Honold)  1913,  und 
nur  die  lefeten  zwei,  das  „Heldengrab  am  Pruth"  (H.  Kipper)  und 
„Sommer"  (S.  Trebiisch)  entstammen  dem  Jahre  des  Ersdieinens. 
Von  den  alteren  erfreut  sidi  das  liberaus  anmutige  „Sdineeglod<- 
chen"  mit  Recht  der  gro^ten  Behebiheit;  „Nachtwanderer"  ist  eine 
kleine  ernste  Ballade,  mehr  dramatisdi  als  episch  gesdiaut,  das 
„Standchen"  vielleidit  nichi  ganz  frei  von  Wolfschem  Einflu&. 
Alle  sind  einfadi,  ja  kunstlos,  zwar  sehr  fein  in  der  Form  und  im 
Klaviersab,  aber  ohne  Spuren  thematisdier  Zusammenfassung. 
„Sdmeeglockdien"  hervorragend  durdi  jene  erquidxende,  melodisdie 
Art,  wie  sie  im  „Schneemann"  angedeutet,  etwa  in  der  Tagebudi- 
szene  im  „Ring  des  Polykrates"  ihre  Eigenart  voll  entfaltet.  Merklidi 
anders  die  spateren.  Die  Melodic  sdieinbar  einfadi,  jedenfalls 
gilt  dies  vom  harmonisdien  Geriist,  aber  bedeutend  intensiviert, 
leidi  an  Gefiihl  und  Ausdrud<,  die  schmudvlose  Begleitung  ohne 
andere  Absidit,  als  sie  moglichst  zu  heben,  daher  die  Vorliebe, 
mit  der  das  Klavier  unisono  und  oktavenverdoppelt  begleitet.  Aus 
dieser  Art  entwid<eln  sidi  die  oft  geriihmten  lyrisdien  Ruhepunkte, 
der  Gesang  der  Amme  in  „Violanta",  das  Lautenlied  in  der 
„Toten  Stadt".  Der  geringe  Tonumfang  des  Gesangs,  der 
sidi  besonders  zwisdien  drifter  und  erster  Stufe  wohl  flihlt 
44 


(ahnlidies  manchmal  bei  Pfihner),  unfersdieidet  sidi  sehr  wesent- 
lidi  von  den  weit  ausgreifenden  Intervallen  der  dramatisdi  be- 
feuerfen  Kanlilene.  So  ist  bereits  das  innige  „Liebesbriefchen", 
so  die  reidier  begleiteten  beiden  lefeten,  „Sommer"  und  .jHelden- 
grab",  welche  durdi  eine  sehr  naturalistische,  d.  h.  atonale  Wieder- 
gabe  eines  Vogellauts  auffallt. 

Erst  1921  kommen  wieder  Lieder  heraus:  Opus  14,  „Vier 
Lieder  des  Absdiieds",  Franz  Schalk  gewidmet;  als  Zyklus 
gedacht,  der  ohne  Unlerbrediung  vorgetragen  werden  soil.  Sie  sind 
Beispiele  fiir  die  eben  genannte  Gattung  der  dramatisdien  Kantilene, 
und  fiir  die  bevorzugle  Stellung,  die  die  Septime  als  Intervall  und  im 
Akkord  im  neueren  Schaffen  Korngolds  einnimmt.  Sdion  das 
erste,  „Sterbelied"  in  B-Dur,  nach  dem  Englisdien  der  Schwester 
des  Dante  Gabriel  Rossetti  iibersefet  von  Kerr,  zeigt  den  stilistischen 
Fortsdiritt  gegenliber  den  lefeten  der  „einfachen  Lieder".  Ganz 
ordiestral  die  Klavierbehandlung  (idi  wiirde  mich  nidit  wundern, 
wenn  demnadist  ein  Ordiester  sie  begleiten  wiirde);  gro^e  Intervalle 
(Undecimen,  Duodecimen  sind  nidit  selten),  neuartig  aber  melodisch 
empfunden;  reidiliche  Verwendung  des  Portamentos,  tiochste  In- 
iensitat  des  Ausdrud<s.  Leidensdiaftlidi  dramatisdi  das  zweite  in 
C-Dur  „Dies  Eine  kann  mein  Sehnen  nimmer  fassen"  (Editti 
Ronsperger),  von  Sdireker  vor  jatiren  ebenfalls  komponiert.  Das 
wertvollste  otine  Zweifel  das  dritte  in  E-Dur  „Mond,  so  gehst  Du 
wieder  auf"  nadi  dem  Gedidit  Ernst  Lotliars.  Hier  zeigt  sich  die 
Septime  im  Auf-  und  Abschwanken  der  wunderbar  eindrudvsvollen 
Melodie  wie  in  den  begleitenden  Akkorden  formlidi  in  Reinkullur. 
Abschiedslieder,  opus  14,  „Mond,  so  gehst  du  wieder  auf" 


Die  Formung,  so  wenig  ttiematisches  Kunsttiandwerk  angewendet 
wird,  ist  allein  tiodiste  Kunst  und  die  Gewalt  eines  ganz  stillen, 
unpathelisdien  Sdimerzes,  der  darum  nicht  resigniert  liat,  weil  er 
nidii  laut  wiitet,  natiert  dieses  Lied  dem  ertiabensten  Vorbild 
dieser  Art,  den  Kindertotenliedern.  Etwas  abfallend  das  vierte 
„GefQ|ler  Absdiied"  von   Ernst  Lottiar,  das   audi  das  Scheiden 
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humorisiisdi  nimmt,  aber  zwiefadi  interessant;  erslens  darum,  well 
es  bezeichnend  fiir  den  unverbesserlichen  Optimismus  des  Mu- 
sikers  ist,  bei  dem  jedes  Moll  mbglichst  bald  nach  Erlbsung  in  Dur 
verlangt,  dann  aber  auch  deshalb,  well  es  lehrreiche  Einblicke  in  die 
Werksiatt  des  Schaffens  ermoglicht.  Namlich  so:  zur  Erringung 
des  endgiiltigen  Sieges,  wie  man  damals  zu  lesen  pflegte,  mu&te 
der  Einiahrig-Freiwillige  Korngold  einen  „Osterreichischer  Sol- 
daienabschied"  komponieren  mit  dem  ublichen  Ausblid<  auf  das 
Vaterland,  das  ieurel  Es  ist  die  Urform  des  vierten  Absdiieds- 
liedes.  Wie  schon  in  der  Uebersdirift  das  „Fiotte,  Marschma&ige" 
wegfiel  und  nur  der  „liebenswlirdige,  gemiitvolle"  Ausdrudc  bleiben 
sollte,  hat  aucli  die  Musik  die  Uniform  abgelegt.  Die  marschieren- 
den  Trommelrtiyttimen  blieben  fort  und  aus  dem  zerlegten  Drei- 
klangsmotiv,  das  wie  ein  militarisches  Signal  begann,  tiat  sich  die 
aufsteigende  Sext  zur  ungewofinteren  und  ausdrudcsstarkeren  Sep- 
iime  verandert.  Trobdem  ist  eine  Dosis  Popularitat  geblieben,  die 
dieses  Lied  wie  eine  Stiefsdiwester  neben  den  weit  edleren  Ge- 
sdiwistern  ersdieinen  la^t.  So  ist  es  aucti  wolil  aus  dieser  Empfin- 
dung  tieraus  aus  dem  groBen  Variationensab  weggeblieben,  der  im 
Klavierquintett  die  anderen  Absctiiedslieder  in  neuer,  bedeutungs- 
voller  Beleuchtung  zeigt. 
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Ordiestermusik. 

Korngolds  Friihwerke  traumen  von  der  Oper.  Die  Meislerung 
der  Form,  die  ihm  audi  die  dramaiische  Szene  runden  sollte,  war 
durdi  die  Kammermusik  zu  gewinnen,  das  Klavier  diente  dazu, 
kleine  dramatische  Bildnisse  in  Tonen  zu  malen,  Vorgange  zu 
diarakterisieren,  zu  entwid^eln;  die  Verarbeitung  des  Ihematisdien 
Materials  war  fiir  eine  kiinftige  psychologische  Darslellung  von 
Wert,  die  dramatisctie  Kantilene  boten  singend^e  Streictier,  die 
lyrisdie  Episode  das  Lied,  das  zugleidi  mit  dem  Gebraudi  der 
Singstimme  vertraut  madite.  Den  Blick  flir  die  Szene  scliarfte  die 
Sdineemannpantomime  und  leitete  zu  einem  ganz  Widitigen,  das 
dem  Lernenden  nodi  felilte,  zum  Ordiester.  Kaum  tiatte  er  dem 
Meister  Zemlinsky  beim  Instrumentieren  ein  wenig  liber  die  Sdiul- 
ter  gegud<t,  stiirzte  er  sidi  mit  dem  voUen  Ungesilim  und  der 
praditvollen  Kecktieit,  die  die  Jugend  so  beneidenswert  maclit,  auf 
das  neue,  lod<ende  Problem.  Sdion  1912  war  die  erste  und  otine 
jede  fremde  liilfe  instrumentierte  Partitur  fertig.  Und  es  klingt  nur 
folgeriditig  —  und  was  ware  in  der  Entwicklung  des  ectiten  Talents 
nicht  folgeriditig!  —  wenn  audi  sie  nach  der  Szene  blickt  und  eine 
„Schauspielouverture"  werden  muBte. 

Dieses  Opus  4  ist  Artur  Nikisch  gewidmet.  (Besebung:  Strei- 
dier,  2  Flbten,  Piccolo,  2  Oboen,  2  Klarinetten,  BaB-Klarinetle, 
2  Fagotte,  Kontrafagott,  4  Horner,  3  Trompeten,  3  Posaunen  und 
Tuba,  Harfe,  Xyloption,  Triangel,  Pauken,  Becken.)  Es  ist  nicht 
melir  Gesellenarbeit,  sondern  ein  erstes  Meisterstuck.  Audi  liier 
waltet  ein  tieimlidies  Programm;  Stiakespeares  „Wintermardien" 
gab  die  Stimmung,  wenn  audi  nidit  die  Form,  in  der  sie  eine  ricti- 
tige  Ouvertiire  geblieben  ist.  Eine  Einleitung,  molto  moderato  *U, 
fiitirt  in  die  Unwirklidikeit  eines  Marctienlands.  Unbestimmt  zu- 
nadist  die  Tonart;  unter  einem  gelialtenen  Eis  zweier  sordinierter 
Sologcigen,  durch  vorgesdilagene  Triolen  der  anderen  Geigen  nodi 
unbestimmter,  steigt   im  alterierten   Dreiklang   die   Exposition   des 
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Hauptthemas  auf,  fortgesebt  durch  eine  ausdrucksvolle  Triole  mit 
zwei  absteigenden  Quinten,  ahnlidi  wie  spater  in  der  Sinfonielta. 
Schauspiel-Ouverlure,  opus  4 
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Die  ungewisse  Stimmung  wird  mit  der  Deiitiidimachung  der  Haupl- 
ionart  H  vcrandert  zu  mensdilicher  Leidensdiaft,  die  die  Mardien- 
welt  verdirbt.  Bewegie  Rhyihmen,  siiirmische  Begleitungsfiguren, 
immer  ausgreifendere  Inlervalie  der  Melodie,  die  audi  im  feier- 
lichen  Blaserklang  erlont,  eine  machlige  Steigerung  auf  der  Domi- 
nante,  und  schon  rast  (Allegro  agitato)  der  Zorn  des  Leontes  im 
Hauptttiema  datier,  das  in  neuer,  rtiytlimisdi  und  harmonisdi  gleidi 
interessanter,  gleich  pad^ender  Gestalt  ersdieint. 
Hauptlhema  , , 
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Dabei  ist  von  einem  auBerlidien  Poltern  und  Augenrollen  keine 
Rede;  alles  ist  Wotillaut  und  Gesang.  Immer  wieder  —  nennen  wir's 
tJberleitungssab,  was  bei  piu  animato  zu  tiiipfen  beginni  —  sdilagt 
das  Lustspiel  durch,  das  instinktiv  in  dem  Drama  erfUhlt  ist.  Und 
kein  Zweifel,  daB  es  liermione  ist,  die  mit  einer  wundersdionen 
Dreivierteltaktmelodie  der  tiefen  dann  der  hohen  Streidier  harfe- 
begleitet  von  der  Unwandelbarkeit  ihrer  Liebe  singt.  Wahrsdiein- 
lidi  unbewult,  und  dennoch  hochst  beweisend  fiir  den  iiefen  In- 
stinkt,  aus  dem  der  Genius  sdiafft,  wie  sie  eine  zornige  Sedizehntel- 
figur  des  Leontes  unmerklidi  zu  Weidiheit  und  Warme  wandelt. 
Lebhaftere,  tanzelnde  Rhythmen,  Shakespeares  ,,Bbhmentanze",  bis 
zur  Ausgelassenheit  gesteigert,  sputen  sich  zum  Sdilu^safe  von  lust- 
spielhaftem  Brio,  dabei  riditig  nadi  der  alien  Form  in  Fis-Dur 
schlie&end.  Die  Durchfiihrung,  an  den  Anfang  geknlipft,  kiindet 
freilich  Ernsteres,  und  ein  ganz  neues  Motiv  der  Klarinette,  spater 
bei  Oboe  und  Hornern,  beklagt  Hermiones  Leid.  So  sdiiirzt  sidi 
das  dramatische  Gcflecht  motivisdicr  Kontraste  bis  zur  Krise  der 
Rlid^fiihrung  mit  der  Stimmung  des  Anfangs,  aber  diesmal  vom 
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Marie  lerifea  ab  „Violanta" 


maditigen  Klange  des  Bledis  geiragen  und  erhoht,  bis  die  Reprise 
das  stlirmisdie  Hauptthema  und,  was  folgt,  wiederholt.  Die  lieb- 
liche  Gesangsgruppc  moduliert  diesmal  in  die  Haupttonart,  der 
frohlidie  Sdilu&  fiihrt  sie  aber  wieder  zur  Dominante,  von  wo  Her- 
miones  Klage,  jefet  beim  Horn,  zur  Haupttonart  und  damit  zu 
einer  Coda  leltet,  die  alles  Wilde  und  iede  Unrast  im  reinsten  Ge- 
sang  einer  Umketirung  und  Erweiterung  des  Einleitungsttiemas 
erlost.  Das  ist  alles  ganz  eigenartig,  eine  eigene  Note,  die  man 
ohne  weiters  als  Korngoldisdi  bezeidinen  und  erkennen  kann.  Der 
absteigende  Schlu|  von  der  dritten  Stufe  mit  dem  Vortialt  auf 
der  zweiten,  das  Porlament  eines  absteigenden  Septimintervalls 
nimmt  bereits  Laute  aus  der  Welt  der  „Toten  Stadt"  und  der  Ab- 
sdiiedslieder  vorweg.  Im  feierlidien  Blaserklang,  maestoso  fortis- 
simo, endet  das  Drama  in  Jubel  und  Glanz.  Das  Ordiester  ist 
mit  unertiorter  Sicherheit  betiandelt,  es  klingt  von  selbst,  und  es 
ware  vollkommen,  wenn  nidit  die  Vorliebe  fiir  klingendes  Sdilag- 
werk,  wie  iibrigens  spater  noch  in  „Violanta",  einige  Mafeigung 
vertriige. 

Es  kann  nidit  oft  genug  wiedertiolt  werden,  da|  dieses  durdiaus 
originelle  und  watirtiaft  bedeutende  Werk,  dessen  Wert  iibrigens 
von  Kritik  und  Publikum  bei  zatillosen  Auffiihrungen  begriffen  wor- 
den  ist,  von  einem  Vierzetinjatirigen  geschrieben  ist.  Und  nodi  eins: 
daB  es  otine  jede  Skizze  direkt  als  Partitur  gesctirieben  ist! 

Der  Springquell  dieses  Sdiaffens  kennt  kein  Rasten.  Weiter! 
Nacti  der  kleinen  Form  der  Ouvertiire  war  nodi  die  gro&ere  der 
Sinfonie  dem  Ordiester  zu  gewinnen.  Gleidi  anschlie&end,  nodi 
im  14.  Lebensjatir  begonnen,  im  15.  beendet,  folgt  als  opus  5  die 
„  S  i  n  f  o  n  i  e  1 1  a  "  fiir  groBes  Ordiester.  Logisdier  Ubergang  von 
der  Ouvertiire  zum  ersten  Biitinenwerk,  dem  tieiteren,  zugleich  in  eine 
zweite  Riditung,  nadi  dem  kiinftigen  symptionischen  Wirken  wei- 
send.  Die  Sinfonietta  ist  das  jugendlidiste,  sonnigste,  reinste  Werk 
des  „kleinen"  Korngold.  Es  tiebt  sich  aber  audi  von  den  spateren 
durdi  eine  sonst  nidit  metir  so  intensiv,  so  brillant  betatigte  Kunst 
reidister  motivisdier  Polyphonie  ab,  wie  sie  in  soldier  Meister- 
sdiaft  tieute  nur  bei  Ridiard  StrauB  zu  finden  ist. 

Sie  ertiotit  nodi  die  ideelle  Eintieitlidikeit  des  Ganzen  zur  tiodi- 
sten  Vollkommentieit.  Die  Sinfonietta  —  das  Dcminutiv  bezeidinet 
nur  das  Unpattietisdie,  Einfadie,  Lieblidie  des  Gehalts,  nidit  das 
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Ma6,  das  ciner  ausgewachsenen  Sinfonie  entsprache  —  ist  Felix 
Weingartncr  gewidmet  und  fiir  gropes  Orchester  geseht.  16  erste, 
16  zweite  Geigen,  12  Bratsdien,  ebensoviele  Celli,  8  Kontrabasse 
(davon  4  mil  C-Saile),  Piccolo,  2  Floten,  2  Oboen  (audi  Englisch- 
horn),  2  Klarineiten  und  BaBklarinette,  2  Fagotte  und  Kontrafagolt, 
4  Horner,  3  Trompeten,  3  Posaunen  und  Tuba,  2  Harfen,  Celesta, 
Pianino,  Glockenspiel,  Triangel,  kleine  Trommel,  Becken,  4  Pauken, 
tiefe  Glocken  —  bilden  ein  Rieseninstrument,  auf  weldiem  wohl 
nodi  nie  ein  Kind  dieses  Alters  gespielt  tiat.  „Ungesund  und  ver- 
worren"  lautet  das  prazise  Urteil,  mit  dem  Riemanns  Handbuch  die 
crsten  vier  Opera  zensuriert.  „Gesund  und  klar"  ist  der  erste  Ein- 
drud<,  den  opus  5  machen  mufe. 

Ein  Motto,  ein  Leitmotiv,  ist  itim  vorangestellt: 
Moiiv  des  frohlichen  Herzens 
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das  fiinftonige,  in  3  Quartenspriingen  aufflatternde  „Motiv  des  frbli- 
lichen  Herzens",  dessen  Anfange  wir  in  friitieren  Ttiemen  feststellen 
konnten,  und  das  organisch  zum  „Ring  des  Polykrates"  iiberleitet, 
dessen  Grundstimmung  es  wieder  zu  diarakterisieren  tiat.  In  •/*  in 
H-Dur,  die  Tonart  der  Sdiauspielouvertijre  fortsebend,  sdiwebt 
es  auf,  in  tieiterem  Sdiwunge  melodisdi  aus  unbesdiwerter  Brust 
liinausgesungen,  wie  das  blaue  Band  des  Friitilings  durch  die  Liifte 
flattert.  Sdion  in  der  Fortfutirung  beginnt  das  artigste  tliematische 
Spiel,  mit  einer  Umkelirung  des  Quartenttiemas.  Das  romantische 
Horn,  vom  Cello  gefarbt,  spinnt  es  weiter  mit  einer  Wendung,  dercn 
zwei  absleigende  Quintenspriinge  der  Sdiauspielouverture  verwandt 
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sind.  Faszinierend,  wie  zwanglos,  wie  selbsiverstandlidi  sidi  das 
kunstvollste  Bauwerk  bildet.  Wie  nach  plohlicher  Riid^ung  des 
Hauptthemas  nach  B  und  gesieigerter  Forlsefeung,  immer  segel- 
geschweilt  von  dem  motorischen  Frohlichkeiismotiv  in  gedrangtcster 
dberleiiung  das  liebliche  Seitenlhema  in  G-Dur  erreicht  wird,  in 
dem  die  zwei  Quintensprlinge  des  Haupilhemas  wiedcr  wichlig 
werden,  wie  aus  dem  Seitensah  unmerklidi  ein  Schlu&sabchen  ge- 
wonnen  und  die  ernsten  Quinten  jeM  in  lusiigem  Daklylus  hlipfend 
die  Frbhlidikeit  zu  Ende  treiben,  —  bis  das  Cello  zart  an  den  Anfang 
erinnert  und  damit  zugleidi  den  iiberaus  geistreidien  DurchfUhrungs- 
ieil  eroffnet.  Hier  ist  alles  Spiel  und  Laune;  Trompeten  und  Hor- 
nerfanfaren  madien  das  Hauptthema  bedeuiender.  In  kraftvoller 
Steigerung  wird  mit  dem  Gipfel  die  Reprise  erklommen,  mit  einer 
gewaltigen  Vergro|erung  des  Hauptthemas,  das  aber  mit  einemmal, 
als  ware  cs  gar  nidit  so  ernst,  wieder  liebenswiirdig  und  anmutig 
wird  wie  ie.  Nach  der  geanderten  Wiederholung  fiigt  sidi,  mit  dem 
Cello  wie  am  Ende  des  ersten  Teils  beginnend,  eine  Coda  an, 
deren  aufsteigende  Terz  wohl  durdi  die  Verwandts draft  mit  dem 
Hauptthema  der  zweiten  Brahmssymphonie  auch  zu  einer  ahnlichen 
Bildung,  —  sogar  die  sonst  Korngold  nicht  gelaufiger  nadisdilagen- 
den  Synkopen  fehlen  nidit  —  AnlaB  gab.  Aber  sdinell  ist  der  eigene 
Weg  wieder  gefundcn.  Eine  Umkehrung  des  Seitensafees,  eine  ganz 
neue,  anders  harmonisierte  Erweiterung  des  Hauptthemas  flihren 
den  zariesten  Ausklang  herbei,  nidit  ohne  daB  das  „frohlidie  Herz" 
das  IcJste,  freundliche  Wort  behielte.  Ganz  unmoglidi  hier,  wie 
audi  in  den  folgenden  Sahen,  das  reidie,  polyphone  motivische 
Geflecht,  so  klar  es  im  iibrigen  ist,  blo^zulegen*). 

Mit  einer  feurigen  Umbildung  des  Quartenmotivs  moduliert  die 

kurze  Einleitung  des  Scherzos  von  C  iiber  H  nadi  B-Dur.     Den 

//.  Sa^:  Scherzo  a 
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•)    Eine    ausfiihriidic    Ihcmatisdie   Analyse   ist   iibrigcns   im   Vcrlog 
Schott  crschicncn.  r, 

4.  Ji 


rasdien  Dreivierteltakt  beherrscht  das  umgebildete  Quarlenthema 
in  zweifacher  Gestalt:  bald  in  stUrmenden  Sedizehnteln,  bald  im 
lusiig  polternden  Dakiylus,  enggeflihrt,  beinahe  wie  eine  Umkehrung 
des  Sdierzothemas  aus  dem  Klaviertrio.  Den  Dakiylus  iibernimmt 
ein  chromatisch  niedersteigendes  Gegenthema  der  Trompeten  und 
Posaunen,  worauf  nach  dem  plofelichen  Halt  einer  gro&en  Fermatc 
cin  ruhigerer  Mittelteil  einsefet,  eine  Art  Durdifiihrung,  in  der  das 
Ttiema  des  frotilichen  Herzens  vergeblidi  innigere  Tone  dem  Wir- 
bel  der  tiastenden  Scherzmotive  entgegenstellen  modite,  bis  es 
von  itinen  mitgerissen,  auf  den  Kopf  gestellt  wird  {vergro|erle 
Umkehrung  bei  Trompeten  und  Posaunen),  dann  beginnt  mit  der 
Reprise  der  dritte  Teil  des  Safees,  der  den  ersten  bis  zur  gro&en 
Fermate  wiedertiolt.  Viel  langsamer,  in  fis-Dur,  in  einer  ganz 
neuen,    melodisch    ausdrud<svollen  Varianle  des  Quartenthemas, 

//.  Sa^:  Scherzo-Trio 
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in  den  Bassen  die  diromatisdien  Noten  des  zweiten  Sdierzottiemas, 
cntwickelt  sidi  das  Trio  in  abwechselnd  vier-  und  dreiteiligem  Ge- 
sang,  durdi  ein  zweites,  leiditeres  Thema  fortgefiitirt,  was  zu  kunst- 
vollen  Kontrapunkten  in  delikatesier  Tedinik  reidien  Anla&  gibt. 
Vergrb&ert  bei  den  Harfen  angedeulet  verklingt  das  Quarlenthema; 
cine  sehr  geklirzte  Wiederholung  des  Sdierzos  (eigenlich  nur  der 
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crste  Teil)  rauscht  voriiber.  Und  dann  die  Coda,  gleidi  dem  Trio 
beginnend,  zu  einer  Art  Verklarung  des  „fr6hlidien  Herzens"  in  der 
Originaltonart  sidi  wendend  und  unvermittell  in  stelem  Wedisel  von 
H  und  B  in  hammernden  Sdilagen  zum  Schlusse  eilend.  Hlibsch, 
mit  dem  durdi  den  Tonartwedisel  bedingten  abfallenden  Tritonus 
der  Oberstimme  H— F  an  das  Hauptthema  des  Klavierlrios  erinnert 
zu  werden! 


///.  Sat 

Engl.  Horn 
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Ein  traumerisdies  Andante  (G-Dur)  beginnt  einladend  mit  Fla- 
geolettklangcn  der  vierfadi  geteilten  Streidier.  Dber  den  Do- 
minant —  eigentlidi  Nonenakkord,  wobei  die  Tone  C,  D,  E,  Fis 
nebeneinanderliegen,  senkt  sich  die  versonnene  Melodie  des  Eng- 
lisditiorns,  von  Harfenflageoletts  gestiiht  und  bald  in  pizzikierten 
Bassen  von  den  Quarten  des  frolilidien  Herzens  begleitet.  Hier 
tiat  Debussy  ein  wenig  die  Hand  im  Spiel  getiabt;  klingt's  so  sym- 
pattiiscti  wie  hier,  wird  man  nichts  dagegen  sagen.  Den  dreiteili- 
gen  Gesang  fijtirt  liberleitend  das  Horn,  itin  verkiirzend,  zu  einem 
zweiten  Ttiema  der  tiefen,  dann  der  liotien  Streidier,  wieder  cine 
neue  der  unendlidi  zalilreichen  Varianten  des  frbhlichen,  aber  tiier 
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nachdenklidien  Quartenthemas.  Eine  zweite  bewegte  Variation  des 
Andanlethemas  kniipft  in  der  Wiederholung  den  ersten  Teil  an  den 
dritten,  der  das  Hauptthema  neueriich  umgeslaliet,  wobei  Korn- 
golds  vieibeliebte  Septime  vorlritt.  Wiederholung  des  Seitensafees, 
dann  der  Hauptmelodie,  Abgesang  bis  zum  Verhauchen  in  der  tie- 
fen  Lage;  das  Moiiv  des  frblilidien  Herzens,  wieder  anders,  in  E, 
aber  dabei  in  G  tiarmonisiert,  kadenziert  zum  Schlu&.  Diesmal  tiat 
sich  die  Jugend  in  dritter  Gestalt  gezeigt:  frohlich  tierzgewinnend 
im  ersten,  stlirmisdi  und  doch  zartlidi  im  zweiten,  ganz  innig,  in 
sich  gekehrt  und  vertraumt  im  dritten! 

Nidit  ganz  so  bedeutend  sdieint  mir,  trofe  Temperament  und 
Kunstfertigkeit,  das  Finale. 

SinfonieHa  IV.  Sag;  Finale 


Fast  pathetisdi  aufgeregt  gibt  sidi  das  Quartenthema,  ernst  tritt 
die  erste  Form  des  Hauptthemas  auf,  aus  dlisterem  Moll  wadist 
sogar  eine  fugierte  Steigerung  (etwa:  „von  der  Wissensdiaft"  im 
Zarathustra  von  StrauBJ.  Aber  in  Moll  halt  es  Korngold  bekannt> 
lich  nicht  lange  aus,  und  so  wird  das  Leben  wieder  frohlich  in 
einem  Allegro  giocoso  (*/«)  von  Sdiumannsdiem  Sdiwung,  der  sich 
treilidi  alien  mbglichen  rhythmischen  und  harmonisdien  Unfug  ge- 
fallen  lassen  mu^.  Die  motivisdie  Umdeutung,  Ableitung,  Ver- 
knlipfung  bei  strengem  Fesihalten  der  melodischen,  immer  flieBen- 
den  Entwid<lung  ist  ganz  auBerordentlich;  auch  das  breite,  ge- 
sangliche  Seitenthema  (%)  entstammt  dem  Hauptgedanken.  Die 
ungeduldige  Durchfiihrung,  die  das  reicliste  Spiel  der  Motive  kei- 
nen  Augenblick  zur  Ruhe  kommen  la&t,  der  weit  ausholende  Auf- 
schwung  zur  Reprise  mit  dem  Jubelmotiv  des  frohlidien  Her- 
zens als  obstinatem  BaB,  mit  dem  Hauptthema  in  Hornern,  Klari- 
netten,  Harfen,  Celesta,  Klavier,  gleichzeitig  das  Seitenthema  bei 
zweiten  Geigen,  Flbten  und  Oboen,  dazu  auf  und  ab  wogende 
Harfenglissandi  geben  das  padcendste  Bild.  Dann  die  Fortsebung 
des  Hauptthemas,  dioralartig  feierlidi  vergro&ert,  gcwaltig  sich 
steigernd,  um  sich  allmahlidi  wieder  als  das  heitere  Allegro  giocoso 
zu  entpuppen.  SdilieBlidi  eine  gro&e  kunstvolle  Coda,  die  die 
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ersten  drei  Tone  des  Finalelhemas  bei  den  Trompeten  in  das  de3 
„frohIidien  lierzens"  uberfuhrt,  in  den  Geigen  dasselbe  Motiv  in 
der  vergroBerten  Form  der  Reprise  des  ersten  Sahes  bringt,  wah- 
rend  die  Basse  es  mit  der  Urform  begleiten  und  das  Blech  im 
Chor  das  Hauptlhema  des  Finales  vergroBert  fortflihrt.  Aus  den 
Bassen  steigt  das  Motiv  der  Frolilidikeit,  unermiidlidi  verandert,  zu 
Triolen,  zu  Sedizetintein  verl<iirzt,  sdilieBlidi  als  jubelnde  Fanfare, 
in  Dreiklangsfolgen  tiarmonisiert,  in  rastloser,  tiinrei^ender  Stei- 
gerung  bis  zum  Ende  das  tiotie  Lied  der  Lebensfreude  zu  kiinden. 

Hochauf  lodert  tiier  das  frotilidie  Herz  und  „Sursum  cor- 
d  a  " ,  Empor  die  Herzen,  ist  der  Titel  des  naclisten  Ordiesterwerks, 
einer  sinfonisdien  Ouvertlire,  die  als  opus  13  im  Jatire  1919 
entstanden,  im  folgenden  Jahre  ersctiienen  ist.  Eine  atinliche  Stim- 
mung,  sollte  man  meinen,  und  dennodi  eine  andere  Welti  Sieben 
Jatire  der  Entwid<lung  liegen  dazwischen,  die  den  Knaben  zum 
Manne  gereift,  Jahre,  in  denen  wir  das  Grauen  des  gro|en 
Krieges  erlebt  tiaben.  Kein  Wunder,  daS  der  kindlidie.  harmlose 
Frotisinn  sicti  nidit  wieder  einstellen  konnte,  daB  Kraft  und  Mann- 
lichkeit  not  tat,  um  verzagten  Herzen  Trost  und  Zuspruch  zu  spen- 
den,  sie  emporzureiBen  aus  tatenloser  Verzweiflung  zu  der  gelau- 
terten  und  aus  alter  Not,  aus  dieser  erst  recht,  errungenen  Erkennt- 
nis,  daB  das  Leben  trob  alledem  lebenswert  sei.  Otine  Frage,  daB 
sidi  das  am  besten  inC-Dur  sagen  lieB,  der  editenTonart  derlebens- 
beiatiung.  Eine  innere  Bezietiung  bindet  das  Werk  an  den  groBten 
musikalisdien  Optimisten  unserer  Zeit,  dem  es  aucti  gewidmet  ist,  an 
Rictiard  StrauB-  Von  itim  tiat  es  die  Vielteilung  des  Streicherkorpers 
gelernt,  der  wie  in  „Elektra",  „Josefslegende"  und  im  „Festlidien 
Praeludium"  aus  drei  getrennten  Geigen-,  zwei  Bratsdien-  und  zwei 
Cellostimmen  und  Kontrabassen  mit  C-Saite  bestetit.  Drei  groBe 
Floten  (audi  Piccolo)  zwei  Oboen,  Englischhorn,  drei  Klarinetten  und 
BaBklarinette,  zwei  Fagotte  und  Kontrafagott,  vier  tiorner,  drei 
Trompeten  und  BaBtrompete,  drei  Posaunen  und  BaBtuba,  drei 
Pauken,  Glockenspiel,  Triangel,  Tambourin,  kleine  und  groBe 
Trommel,  Becken,  Tamtam,  zwei  liarfen  und  Klavier  erganzen  es 
zum  riesigen  StrauBordiester. 

Audi  der  Impetus  des  vierzelintaktigen  Hauptthemas  (^/z),  das 
unter  chromatiscli  abwarts  rollenden  ttiematischen  liolzblaserfiguren 
zunaclist    schmetternd    im    Trommel-Rhyttimus    einer    militarischen 
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Quarte  bei  der  Trompeie  eintrilt,  um  alsbald  von  den  Geigen  iiber- 
nommen  zu  werden,  hat  etwas  Don  Juan-Strau&isches. 
„Sursum  corda"'-Ouverture,  opus  13,  Hauptlhema 


1.  Trotnp 


Horn 


Es  ersdieint  in  zwei  Fassungen,  einer  verklirzten  und  einer  ver-- 
gro&erten,  und  seine  widitigsten  Teile  sind  nadi  der  Quarte  eine  auf- 
riihrisdie  Fanfare,  vier  synkopierte  Schlage  der  Geigen,  zwei  madi- 
tig  absieigende  Quintenspriinge,  die  es  an  Sdiauspielouvertlire  und 
ersten  Safe  der  Sinfonietta  kniipfen,  und  ein  Abschlu^,  der  nach  be- 
tontvorgehaltener  zweiter  Stufe  miteinemsdiarf  markiertenOktaven- 
sprung  tiinunler  es  abrei^t.  Alles  zeigt  sidi  in  voller  Entwid<lung:  die 
komplizierte  Partitur  versudit  allerhand  Neues.  Vielsiimmig,  otine 
polytonal  zu  sein,  getit  sie,  ganz  anders  als  friitier,  auf  koloristisdie 
Wirkungen  aus.  DasMotivbildungsprinzip  derZweimaligkeit,  von  dem 
sdion  die  Rede  war,  tiat  ein  freies,  variierendes  Verfahren  giinstig  ab- 
gelost.  Freilich  ist  es  mbglidi,  da&  der  Ordiestereindrud<  stellenweise 
anKlartieit  eingebli&t  hat,  gleidi  einemTeidi,  in  dem  nidit  mehrblauer 
Himmel  sidi  spiegelt,  den  Wind  und  Welle  erregt.  So  sdieint  audi 
die  komplizierte  Losung  des  Formproblems  dazu  beigetragen  zu 
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haben,  da&  gerade  dieses  Werk  vielfadi,  iibrigens  audi  von  mir,  als- 
weniger  einganglidi  empfunden  wurde.  Obwohl  naturlidi  auch  hier^ 
sieht  man  naher  zu,  alles  logisch  gebaut  ist.  Das  nodimals  auf- 
genommene  Hauptlhema  wird  zu  einem  ersten  Hohepunkt,  dann 
immer  vorvvaris  drangend  sdinell  zu  einem  zweitcn  breiien  hero- 
isdien  Haupithema  in  G-Dur  gefiihrt,  diarakterislisdi  durdi  seine 
modulierendenSextensprlinge  und  immer  wieder  durdi  den  hammern- 
den  Rhythmus  des  liauplthemas  kontrapunktisch  erganzt,  um  sidi 
nadi  kurzer  Clberleitung  zu  einer  Gesangsgruppe  zu  entwid<eln,  die 
anfangs  zwisdien  A-  und  E-Dur  sdiwankend,  sidi  sdilie&lidi  in  einer 
wahrhaft  ergreifendcn  dramatisdien  Kaniilene,  dem  wertvollsten 
Teil  des  Werkes,  auslebt  mit  einem  SdiluB,  der  an  die  „Lieder  des 
Abschieds"  denken  ia§t.  Ein  angefiigier  Sdilu^safe,  aus  Teilen  des 
Hauptthemas  gesdiopft,  ist  als  soldier  weniger  deullidi  profi- 
liert  als  Korngold  sonst  liebt,  so  da&  das  Eintrelen  der  zweiteiligen 
Durdifiihrung  kaum  bemerkt  wird.  Durdi  Verkleinerung  des 
Sekundsdiriits,  mit  dem  das  Hauptthema  sdilo|,  auf  einen  lialb- 
ton  mit  dem  ansdilielenden  Oktavensprung,  ergeben  sidi  neue 
Moglidikeiten,  merkwiirdig  faille  Dammerungsliditer,  neue,  mysii- 
sdie  Klange,  wie  sie  Korngold  damals  in  der  Traumvision  der 
„Toten  Stadt"  angesdilagen  hat.  Aus  der  VergroSerung  der 
ersten  Tone  des  Fanfarenttiemas,  aus  Umkehrung  und  lyrisdien 
Verwandlungen  wird  als  erster  Durdifiitirungsteil  eine  Gesangs- 
gruppe in  F-Dur  gebildet.  Sie  erganzte  ein  folgender,  „sehr  leb- 
liafter",  zweiter  Durdifiitirungsteil  (V2),  wobei  audi  die  Quinten- 
sprlinge  immer  widitiger  werden,  Steigerung  mit  Umbildungen  des 
zweitcn  Hauptthemas,  Engfiihrungen,  eine  immer  wuditigere  Ver- 
groSerung des  Oktavensprungs  bis  auf  zwei  Oktaven,  und  damit 
maditig  und  breit  die  verkiirzte  Reprise  in  der  Trompete,  sdieinbar 
auf  der  vierten  Stufe  von  G-Dur  (also  doch  in  CD  zu  gleidizeitigem 
Erklingen  des  Beginns  des  Seitensabes  in  Violinen,  eine  Reprise, 
die,  eine  Seltenheit,  vom  Komponisten  ausdrud<lidi  als  soldie  be- 

zeidinet  wird,    Als  traute  er  diesmal  seinem  Dirigenten  nidit 

Sie  ist  wesentlidi  verklirzt,  la&t  den  ersten  Teil  der  Gesangsgruppe, 
der  sdion  in  der  Durdifiihrung  ausfiihrlidi  zu  Wort  kam,  weg  und 
iibernimmt  nur  den  zweiten,  ersefet  audi  den  Sdilufeteil  von  frliher 
durdi  eine  neue,  dem  Ouvertiiren-Charakter  entsprediend  verlan- 
gerte  Coda,  die  ebenso  wie  die  Durdifiihrung  aus  zwei  kontra- 
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sJierenden  Absafeen  besleht.  Der  erste,  sehr  ruhig,  geheimnisvoll 
(•/i),  schlie&t  sidi  organisch  an  die  erste  Durchfuhrung  an,  die  ge- 
hammerie  Oktave  wird  zum  sanften  Porlamenio,  die  gesanglidie 
Ausweitung  von  eriesener  Sdionheit.  Sie  geht,  wie  friiher 
iiber  D  nadi  F,  nun  analog  iiber  aufrauschendes  A-Dur  nadi 
der  strahlenden  Haupttonart  C.  Und  damit  wird  die  sanfte, 
jnnige  Stimmung  abgebrodien  und  in  wiederholtem  Anstlirmen 
der  Quarienspriinge  aus  dem  Fanfarenthema,  das  in  seinen 
beiden  Fassungen  und  in  mancher  neuen  Bedeuiung  und  zulefet 
sogar  in  ganz  verkleinernden  Holzblaserfiguren  ersdieint,  end- 
lidi,  au&erst  lebhaft,  immer  nodi  steigernd,  der  Sdilu^  erreidit. 
Nidit  ohne  eine  Ausweidiung  nadi  E  und  eine  kleine  Retardierung 
durdi  ein  lange  angehaltenes  Cis  der  verminderten  zweiten  Stufe,  zu 
der  das  Ende  desHauptihemas  in  derDurdifiihrung  bekanntlidi  gean- 
dert  wurde.  So  wird  es  folgeridilig  zum  C  und  mit  dem  kradienden 
Oktavensprung  abwarls  im  Flirren  von  Glod<en5piel-,  Triangel- 
und  Tambourintonen  rei|t  ein  aufsdiwingender  C-Durlauf,  die  Grund- 
siimmung  noch  einmal  zu  einem  energisdien  Protest  zusammen- 
fassend,  wirklidi  nadi  oben,  die  Herzen  empor,  trob  allem:  C-Dur, 
Sursum  corda,  trofe  allem! 

So  stark,  eigenartig  und  vielfadi  neu,  so  reidi  an  bliiliender  Me- 
lodik  audi  dieses  Werk  ist,  so  war  sein  bislieriges  Sdiid<sal  dodi 
ein  nidit  ebenso  freundlidies  wie  das  der  friitieren.  Es  ist  sdion 
moglidi,  da|  die  angedeuteten  Tatsadien  formeller  und  instru- 
menteller  Natur  daran  nicht  unbeteiligt  sind.  Aber  ebensogul  ist 
es  natiirlidi  denkbar,  da^  audi  diese  Ouvertiire  sidi  bei  uns,  ja 
gegen  uns,  nodi  durdisefeen  wird,  was  eigenwilligen  Sdiopfungen 
eigenwilliger  Autoren  schon  einige  Male  gelungen  sein  soli. 
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Dramatisdie  Werke. 

Und  damit  sind  wir  bei  der  Hauplsache  angelangt,  bei  den 
Breitern,  die  mehr  denn  je  die  Weli  und  den  Welterfolg  bedeuten. 
Unbarmherzig  enthiillt  sidi's  hier,  ob  du  zum  Dramatiker  geboren 
bist,  ob  du  Sdiauspieler,  Mensdienspieler  bist,  die  Leute  pad<en, 
ergreifen,  beliigen,  vergewaltigen,  bezaubern  kannst,  im  Schein  das 
Sein  zu  geben  vermagst,  dessen  Unnatur  natiirlidier  ist,  als  jede 
Natur.  Nun  seht  den  kleinen  Korngold.  Resolut,  unbekiimmeri  urn 
Gefahren,  die  er  nicht  kennt,  spring!  er  mil  beiden  Beinen  auf  die 
Szene,  nimmt  die  heitere  Maske  an,  urn  sie  alsbald  mit  der 
iragischen  zu  vertauschen  und  ist  mit  Soccus  so  gut  wie  mit  Koltiurn 
ganz  und  gar  in  seinem  Element.  Die  Biitine  und  er,  sie  getioren  zu- 
sammen,  und  vom  BiitinenmaSigen  aus  will  diese  Musik  gewiirdigt 
werden,  die  mit  edlen  Mitleln,  aber  doch  nidits  als  wirken  will, 
nidit  philosoptiieren,  nidit  redinen,  weder  langweilen,  nodi  ex- 
zedieren,  sondern  wirken  will. 

Derlei  ist  nodi  viel  weniger  zu  erlernen,  als  alles  librige  in  der 
Musik,  noch  weniger  als  Symptionien  bauen  und  Sonaten  formen, 
das  muB  im  Biut  liegen  und  dem  Daemon  des  Sokrates  gleidi 
wissen,  wotiin  der  Weg  geht,  redits  oder  links,  wo  ein  Halten,  wo 
ein  Auttioren  nottut.  Auf  Takte  kommt  es  an,  auf  Aditelpausenl 
Gott  wei&,  wie  es  zugeht.  Getieimnisvoll  wie  die  Musik  an  sidi  ist 
die  musikalisdie  Wirkung.  SdilieBlidi  gibt  es  kaum  ein  Anderes 
als  das:  Erlaubt  ist,  was  gefallt.  Indes  mit  einer  wesentlidien  Ein- 
schrankung:  was  dem  Feinempfindenden,  was  dem  kulturell  Hodi- 
sletienden  gefallt.  (Somit,  immer  mit  Goethe,  was  sidi  ziemt!)  Was 
mit  der  Majoritat  des  Opernpublikums  nicht  unbedingt  identisdi  sein 
mu&.  Dem  Kunslkritiker  aber  obliegt  es,  sich  und  diesem  Publikum 
klarzumadien,  warum  ihm  dies  gefallt,  ihn  jenes  abstoBt.  Noch  mehr: 
Er  dart  und  soli  audi,  wenn  er  kann,  feststellen,  was  zu  Unreclit 
gefallt  und  zu  Unrecht  absto&t.  Irrt  er?  Das  tui  die  Menge  noch 
viel  eher!  Und  aufs  Rechtbehalten  kommt  es  ia  doch  gar  nicht  an. 
Wir  bauen  am  Tempel  der  Zukunft,  Kennlnis  und  Gewissen  flihren 
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die  Kelle,  und  wir  ahnen  vom  Plane  nichfs.  Wie  der  Bau  wird,  das 
steht  in  Gottes  Hand. 

Schen  wir  uns  Korngolds  Blihnenwerke  naher  an.  Gefallen 
haben  sie  bis  nun  ohne  Ausnahme.  Fragen  wir:  Warum?  Fragen 
wir:  Mit  Rccht? 

Flinf  Werke  der  Art  liegen  vor.  Fin  gewaltiges  Pensum.  Mit 
elf  jahrcn  —  1908  bis  1909  —  entstand  die  Pantomime  „Der  Sdinee- 
mann"  in  zwei  Bildern.  1914,  mit  sechzehn  und  siebzetm  Jahren, 
„Ring  des  Polykrates",  opus  7,  ein  Akt.  1914  bis  1915,  mit  siebzetm 
und  aditzehn  jatircn:  „VioIanta",  opus  8,  ein  Akt.  1918,  mit  einund- 
zwanzig  Jatircn:  Musik  zu:  „Viel  Larmen  um  Nidits",  opus  11.  1916 
bis  1920  (vollendet  mit  zweiundzwanzig  Jatiren):  „Die  tote  Stadt", 
opus  12,  in  drei  Bildern. 
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Der  Sdineemann. 

Vom  sensaiionellen  Eindruck  des  Sdineemann-Erstlings  habc 
idi  gesprodien.  Aber  ein  paar  Worte  sollen  dodi  nodi  an  das 
Detail  des  Werkchens  gewandt  sein,  das  wie  selten  eins  den  Be- 
fahigungsnadiweis  fiir  das  Genie  des  Erzeugers  in  eklatanter  Weise 
erbracht  hat.  liarmlos  Kindlidieres  ist  undenkbar.  Pierrot,  der  sich, 
als  Sdineemann  verkleidet,  unter  das  Fenster  der  angebeteten  Co- 
lombine  stellt,  Pantalon,  eifersiiditig  erbost,  der  den  vermeintlidien 
Sdineemann,  den  Colombine  unablassig  anstarrt,  zu  Besudi  bittet, 
der  Sdineemann,  der,  ein  eisiger  Oast,  sidi's  nidit  zweimal  sagen 
la^t  und  wirklidi  kommt,  der  entsefete  Pantalon,  der  in  der  Flasdie 
Mut  sudit  und  siatt  eines  Sdineemanns  zwei,  drei,  viele  ersdieinen 
sietit,  das  Pardien,  das  die  Besinnungslosigkeit  des  Diipierten  be- 
nufet,  um  selbander  das  Weite  zu  sudien  —  nein,  Simpleres  ist 
nidit  denkbar.  Und  dodi.  Seht  eudi  einmal  diese  Kleinjungenmusik 
an]  Nidit  das  etwas  unbeholfene  Vorspiel  mit  einer  gewiB  nidit 
edit  empfundenen  Puccini-Liebeswendung.  Nidit  kontrapunktisdi 
mi|lungene  Spa&e,  wie  die  Koppelung  des  Pantalon-  und  Liebes- 
molivs  am  Sdilusse.  Aber  aditet  auf  den  fabeltiaften  Blidc  fiir  die 
Szene,  auf  die  wifeige,  melodibse,  rtiyttimisdie,  originelle  Musik,  auf 
die  erstaunlidien  Keime  eines  Variationsvermogens,  das  bald 
darauf  im  „PolYkrales"  zu  untieimlidier  Virluositat  gedeitien  wird. 
Wie  ist  die  Stimmung  des  winterlidien  Jatirmarkttreibens  sofort  ge- 
iroffen.  Zwar  wiedertiolt  zerrissen,  kurzatmig,  aber  aus  Uberfiille 
der  einander  drangenden,  stofeendcn  Einfalle.  Sdion  wird  Colom- 
bine mit  einem  reizend  kolorierten,  graziosen  Walzer  eingefiitirt, 
der  einem  Delibes  nidit  zur  Unetire  gereidien  wlirde.  Anmutigc 
Landler,  Sdiubertsdier  oder  Sdiumannsdier  Carnevalslaune  voU, 
reihen  sidi  an.  Die  Sdineeballensdiladit,  der  gravitatisdie  Polizist, 
der  imposante  Sdineemann, 
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dessen  feierlidi  komisches  Moiiv  soforl  zum  Walzer  variiert,  umtanzt 
wird,  das  hiibsdie  Geigenslandchen  Pierrots,  die  imitierende  Durch- 
fuhrung  des  Schneemann-Themas,  wie  Pierrot  seinen  genialen  Einfall 
hat,  das  ploblictie,  stimmungsvolle  Einsehen  des  winterlichen  Schnee- 
treibens  in  Puccinisdien  Quartengangen  —  wie  ist  das  alles  lebliaft 
ersdiaut  und  sidier  gestaltet.  Das  liebenswiirdigste  Intermezzo 
bindet  die  beiden  Bilder.  Im  zweiten  lebt  sidi  Colombinens  gefallige 
Art  in  ilirem  pil<ant  tiarmonisierten  Walzer  aus.  Eine  neue  Variante 
des  Sdineemanns,  polternd  tierausgesio&en,  begleitet  den  Zorn  des 
Altcn,  der  eifersiichtig  wird.  Und  wieder  anders,  droticnd,  unheim- 
lich,  ersdieint  es  mit  dem  Gast  in  feierlichem  D-Moll,  mit  lustiger 
Anspielung  auf  den  beriihmten  steinernen  Kollegen,  Ein  tiastiges 
Durdieinander  aufgeregter  Dienstleute  findet  grotesken  Ausdruck. 
PantalonsPolterttiema  gerat  in  gefatirlidies  rtiythmischesSchwanken. 
—  Ein  riditiges  Fugato  bringt  mit  jedem  Einsah  des  Ttiemas  einen 
neucn  Sdineemann  vor  das  Auge  des  ganz  Verwirrten,  bis  der 
Walzer  des  crsien  Bildes  mit  dem  Sdineemann-Motiv  die  bunte  Ge- 
sellsdiaft  vereinigt  im  Kreise  dretit.  Pantalon  sdilaft.  In  einer 
wundernclt  sdimaditenden  Melodie  verrat  sidi  das  Einverstandnis 
des  Licbespaares,  Motive  des  Standchens  sorgen  fiir  ein  Tropfdien 
Leidcnschaft,  und  der  Puccini  des  Liebesttiemas  gibt  dazu  seinen 
Segen.  Mit  der  polternden  Variante  des  Pantalon-Ttiemas  stiirzt 
der  crwadite  Betrogene  den  Entflotienen  nadi  aus  dem  Hause,  in 
der  Sdilu&stimmung  des  ersten  Bildes  sietit  er  diesmal  den  editcn 
Sdineemann  wieder  unbeweglich  wie  zu  Beginn  im  Elockenfall 
stcticn.  Von  feme  liort  man  das  Horn  des  Postwagcns,  der  tiodi- 
zcitsrcisefertig  ist,  man  tiort  es  nalie  in  Ganztonen  verzerrt,  so  wie 
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cs  dcm  Enitauschtcn  klingen  mu5  -  das  Liebcsihcma  schwingt  sich 
nodi  cinmal  auf  und  Pantalon  macht  sich  mit  seinem  geschwindcn 
Thema  uber  den  unsdiuldigen  Sdineemann  her,  urn  ihn  unter  Ak- 
kordschlagen  zu  zerlrummern,  die  wie  Faustschlage  hammern. 
Famosl  Ein  Marchen  -  umgekchrt  -  eines  Kindes  fur  Erwach- 
sene!    Und  die  Grofeen,  sie  hbren  es  gernel 
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Der  Ring  des  Polykrates. 

Audi  hier  ein  primitiver,  urn  nicht  zu  sagen  kindlicher  Vorwurf, 
wie  denn  eine  ganz  winzige  Dosis  Sdiwadisinn  zum  Inventar  der 
deutsdien  Spieloper  nun  einmal  zu  gehoren  sdieint.  —  Der  Musiker 
Wilhelm  Arndt  und  seine  Gattin  Laura  sind  im  Jahre  1797  zweifellos 
die  vergniiglesten  Mensdien  der  kleinen  deulsdien  Residenz,  in  die 
das  Spiel  verlegt  ist.  Frisdi  gebad<ener  Hofkapellmeister,  jung  und 
glud<lidi  verheiratet,  mit  einem  Kinde  gesegnet,  von  einer  Erbsdiaft 
angenehm  liberrasdit,  in  Behaglidikeit  sdiwimmend.  Das  iradi-' 
lionelle  Pendant  des  vornehmen  Hauptpaares  in  der  niederen 
Sphare  siellen  sein  Notenkopist  und  Paukist  Florian  Doblinger  und 
dessen  Braut  Liesdien,  bei  Laura  bediensiet,  bei.*)  Nur  cines  (wirk- 
lidi?)  fehlt  der  Zufriedenheit  des  Gliid^lidien  —  der  lang  enlbehrte 
Freund,  und  audi  dieser  Wunsdi  geht,  kaum  ausgesprodien,  in  Er- 
fullung.  Peier  Vogel,  ridiliger  Pedivogel,  in  allem  das  Gegenspiel, 
ehemals  von  Laura  mit  rasdi  verflogener  Sdiwarmerei  bedadit, 
linkisdi,  unzufrieden,  komisdi,  eine  Art  Peter  Sdilemitil.  Sein 
erstes,  den  Freund  zu  warnen:  Zu  viel  Glud<  bringt,  wie  er  aus  der 
neuesten  Ballade  des  Hofrats  Sdiiller  wei&,  den  Neid  der  Gotter 
herbei.  Polykrates  opfere  seinen  Ring!  Weldien?  Er  sudie 
Streit  mit  der  Frau,  stelle  die  Sdiid<salsfrage,  die  Frage:  Hast  du 
mir  nidits  zu  verbergen?  Hast  du  vor  mir  geliebt?  So  wcit  getits. 
Aber  von  da  an  stimmt's  nidit.  Polykrates  hat  die  etirlidie  Absidit, 
sidi  endgiiltig  von  einem  teuren  Gut  zu  Irennen  —  v^o  ist  die  Pa- 
rallele?  Soil  hauslidies  Gliidc  geopfert  werden,  um  es  zu  erhalten? 
1st  die  Frage  zu  verneinen,  wo  bleibt  das  Opfer?  Ist  sie  zu  be- 
jahen,  kann  es,  toridit,  wie  idi  Herrn  Arndt  kenne,  zur  Quelle  dau-i 
ernder  Verstimmungen  werden.  Da&  er  dennodi  auf  den  unsinnigen 
Handel  eingeht,  ergibt  immertiin  eine  artige  Lustspielsituation,  da 
C5  itim  kaum  gelingen  will,  sein  Glud<  ernstlidi  zu  gefahrden.  Die 
Szcnc  wird  unmittelbar  von  dem  anderen  Paar,  dessen  mannlidier 


•)   Ausfuhrlidie  Analysen  von  „Ring  des  Polykrates"  und  „Vio!anta' 
von  Ridiard  Specht  sind  im  Veriag  Schott,  Mainz,  erschienen. 
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Teil  nicht  klliger  zu  sein  braucht  als  sein  Herr,  parodistisdi  imiiiert. 
Der  beiderseits  aufgetaudite  Verdadit  lost  sidi  alsbald  in  Wohl- 
gefallen  auf,  da  Wilhelm  aus  Lauras  Tagebudi  die  Wahrheit  er- 
fahrt,  daS  sie  trob  der  voriibergehcnden  Vogel-Liebhaberei  nur  ihn 
geliebt  hat,  so  wie  audi  Liesdien  zum  Zeidien  der  Versotinung  den 
Ring  eines  verflossenen  Kanoniers,  somit  nicht  den  des  Polykrates, 
zum  Fenster  hinauswirft.  Und  hier  mlinden  wir  wieder  in  die 
Ballade  des  Hofrals  Schiller,  indem  Peter  Vogel  an  Slelle  des  stum- 
men  Fisches,  wenn  schon  nicht  in  seinem  Magen,  so  dodi  in  seiner 
Hand,  den  Ring  wiederbringen  mu§.  Cine  redit  anmutige  SdiluB- 
wendung  rat  dem  wiederverbundenen  Vierblalt,  als  geeigneteres 
Opfer  den  —  Friedensstorer  zu  bestimmen.  Aus  dem  Fisch  wird 
wieder  der  Ring,  und  der  Vogel  selbst  an  dessen  Statt  —  hinaus- 
geworfenl 

Die  Sadie  mag  ohne  viel  Nadidenken  akzeptiert  werden.  Ge- 
rechtfertigt  ist  sie  iedenfalls,  da  sie  so  viel  an  reizvoUster  Musik 
verschuldet  hat. 

Sie  ist  formlidi  der  Extrakt  einer  selig  unsdiuldsvoUen  Jugend- 
zeit.  FaBt  in  vergeistigier  Form  alles  zusammen,  was  man  so  etwa 
als  die  erste  Periode  des  iungen  Genies  bezeichnen  konnte.  Daher 
denn  Anspielungen  und  Zitate,  an  Friiheres  ganz  organisdi  an- 
sdilieBend.  Schon  das  erste  Thema  ist  eine  Variante  des  „Froh- 
lidien  Herzens"  der  Sinfonietta.  Was  alles  daraus  wird,  ist  freilidi 
kaum  zu  glauben.  Die  Kunst  des  Variierens  ist  so  fabelhaft  ge- 
wadisen,  da&  sie  ein  einzigartiges  Resultat  ermoglidite:  daB  nam- 
lidi  dieses  ganze  Werk,  genau  genommen,  bloB  vier  durchgefiihrte 
Iviolive  wie  ein  Sonatensab  enthalt,  die  allerdings  so  gesdiickt  mas- 
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kiert  erscheinen,  da&  man  nidiis  von  langweilender  Wiederholung 
spLirt  und  erst  bei  genauerem  Studium  mandie  versted^ie  Be- 
zichung  klaren  kann.  Gegen  dieses  Hauptlhema  sorglosen  Gliidcs 
wendet  sich  das  slorende  Pech  in  zahllosen  Gestalten,  am 
bezeichnendslen  in  seinen  markierten,  zunadist  chromatisdi  auf- 
sieigenden  und  dann  wieder  zurlid<fallenden  Noten  unter  den  dies- 
mal  nach  abwarts,  also  verkehrt  gerichleien  Quarten  des  GlLidvs- 
themas  beim  ersten  Auftreten  Vogels. 

Pech-Moliv 
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Die  ladielnde  Moral  von  der  Geschichte,  Opfer,  Ring  und  vor  allem 
die  Beziehung  zum  Freunde,  reprasentiert  das  dritte, 
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das  sdion  in  Lauras  Tagebudi  in  sdiwarmerisdiem  Moll  vorkommt 
und  mit  dem  heitern  Daktylus,  in  dem  Korngold  immer  gern  durdis 
Leben  lanzt,  das  Spiel  beendigt. 


Fldte 


Vom  vierten  spater.  Aber  zunachst  beherrschen  die  Gllicks- 
quarten  das  Feld.  Und  das  Scherzo  aus  der  Klaviersonate,  opus  2, 
ist  als  Walzer  zur  Stelle,  wenn  Florian  mit  seiner  Braut  die  freund- 
lidiste  Stimmung  exponiert.  Da&  er  gar  beim  Herrn  Haydn  die 
Pauken  geschlagen,  gibt  einen  netten  Wib,  indem  das  berlitimte 
Variationenttiema  der  Paukensclilagsymptionie  den  feierlidicn  Kon- 
trapunkt  madit.  Im  liebenswiirdigsten  Lustspielton  verlauft  das 
erste  Gespradi  Laura-Wilhelm,  und  eine  sdimaditendere  Wendung 
mochte  idi  auf  das  Hauptttiema  des  ersten  Sabes  derselben  Kla- 
viersonate zurud<futiren.  Aber  natlirlidi  nenne  idi  tiier  nur  ein- 
zelnes;  die  unertiortc  ttiematisdie  Einheitlidikeit  des  Werkes  auf- 
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zuzeigen,  ware  in  diesem  Rahmen  ganz  unmbglidi.  Nun  ist  vom 
Frcund  die  Rede  —  Freundschaflsthema  —  Quartenschritle  abwarts 
(das  Gliick  sdnvingt  sich  aufwarls)  werden  spater  bei  der  Opfer- 
forderung  bedeulungsvoll  und  sind  identisdi  mit  dem  Absdilu^  des 
dritten  Themas.  Dieses  wird  ebenfalls  hier  zuerst  (bei  den  Holz- 
blasern)  angesdilagen,  in  jener  Form,  in  der  es  bald  der  Tage- 
budiszene  das  Geprage  geben  wird.  Audi  das  Pedithema  wird 
an  dieser  Sielle  vom  Cello  eingeflihrt,  zu  den  Worten:  „Er  sifet  in 
Weimar  und  bleibet  sihen."  Nodi  geht  es  schnell  vorliber  und  ein 
empfindungssattes  As-Dur-Duett,  in  dem  sidi  die  Liebenden  dann 
zum  Sdilusse  der  Oper  wieder  vereinen,  ist  von  jener  melodisdien 
SLiBe,  die,  allerdings  gewaltig  intensiviert,  das  Gllid^  des  gro&en 
Violania-Dueits  gemadit  hat.  Der  Besudi  wird  angekiindigt  —  das 
Pectithema.  Wilhelm  stratilt,  das  Ordiester  droht  mit  dem  Ttiema 
des  abwesenden  Freundes,  bereits  in  der  Dakiylusform,  aber.  nodi 
in  Moll.  „Er  kommt",  bringt  es  gleidi  in  Dur,  in  einer  feinen 
rhythmischen  Versdiiebung,  nodi  etwas  ungewi&  zuriid<haltend, 
gegeniiber     der     spateren    sprudelnden,    ganz    gelosten    Freude. 

Ohoe 
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Hier  sdion  mu^te  auffallen,  was  nicht  nur  dieser  Oper  eigen  ist: 
die  sorgfaltigste  formale  Gesdilossentieit  der  einzelnen  Szenen, 
die  in  sidi  gerundet,  dodi  niemals  den  Zusammenhang  verlieren, 
sondern  immer  genau  wissen,  wie  es  weitergehen  wird.  Die  Mittel 
kontrastierender  Wirkung  im  Tempo,  selbst  in  der  Tonart,  sind 
wotiluberlegt  und  disponiert.  Wie  ausgezeidinet  nimmt  sidi  die 
Liebesszene  nadi  dem  heiteren  Anfang  aus  und  jefet  wieder,  nadi 
dem  Wirbel,  den  die  Nachridit  von  Vogels  Ankunft  auslost,  Lauras 
Erinnerungsszene  mit  dem  Tagebudii  Sie  ist  eine  jener  lyrisdien 
Perlen,  wie  sie  jede  Korngoldsdie  Oper  bis  jefet  enthalten  tiat, 
Perlen  der  modernen  Opernproduktion  iibertiaupt.  Eine  zarte, 
in  groBen  Intervallen  niederschwebende  Figur  der  Flote,  spater  der 
Sologeige,  endet  und  sdilie&t  sie.  „In  die  neue  goldne  Luft"  (Er- 
innerung  an  das  Liebesduett)  „wetit  aus  alter  Zeit  ein  ferner  Duft" 
(Peter,  wie  er  war).  ..Kann's  heut'  nidit  fassen"  (Celesta  in  Moll, 
das  Freundschattsmotiv).  Dann  liest  sie  aus  den  alien  Blattern  zu 
sordinierten  Streidiern  in  einem  Gesang  von  wotiligster  Einfadi- 
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heit  (entfernt  in  der  Art  der  warmen  Cellokanlilene  im  Largo  des 
Klavierlrios).  Wie  fein  die  Gefahr  der  Wiederholung  vermieden  ist, 
wie  zartlidi  die  Ausweidiung  der  zweilen  Strophe  von  A  nadi  As, 
zugleidi  Tonart  der  Einleitung.  Wie  wunderbar  die  Beruhigung  mit 
dem  dritten  Vers  und  wie  glud<Iidi  die  Rundung  durdi  das  Celesia- 
Moll  und  die  ausdrud<svolle  Geigenfigur  des  Anfangs!  Flirwahr, 
ein  Sliid<,  das  man  beim  ersten  Kennen  liebgewinnen  und,  was 
nodi  mehr  dafiir  spridit,  liebbehalien  muB.  Folgt  der  Eintritt 
Vogels,  dessen  motivische  Struktur  sdion  erwahnt  wurde,  und  die 
Auseinandersehung  zwischen  seinem  Thema  und  dem  der  gliidc- 
lidien  Almosphare  rundum.  Alles  in  reizendem  FIuB,  der  keine  tole 
Stelle  kennt,  vol!  unerschopflicher  Fantasie  im  Variieren.  Neu  isi's 
audi,  wie  das  Gllicksthema  in  Quarlenakkorde  komprimiert  wird. 
Audi  das  Pechthema  prasentiert  sich  wieder  ganz  anders  in  der 
Sympathie  des  Freundes,  gelegentlidi  der  folgenden  Unlerredung 
der  beiden.  Aber  schon  triit  das  andere,  das  driite,  das  Freund- 
schaftsmotiv,  immer  widitiger  hervor;  nodi  einmal  verdrangt  durdi 
den  Enihusiasmus,  in  dem  Wilhelm  sein  gllihendes  GlUd<  besingt, 
das  nidit  ohne  eine  Variante  des  Liebesthemas  —  bald  aber  domi- 
nierend  (nodi  einmal  in  gezupflen  Bassen  das  verzerrte  Gllid<s- 
thema,  wenn  von  Sdiillers  Ballade  erzahlt  wird),  wie  sidi's  zur  For- 
derung  des  Opfers  und  damit  zu  neuer  Form  verdichtet.  Ent- 
zud<end,  wie  das  Spielerisdie  des  Ganzen  durdi  eine  Art  Refrain 
ritornellartig  betont  wird,  der  zuerst  als  Duett  („Was  soil  mir  das 
Spiel,  was  soil  mir  der  Wink?")  am  Ende  der  Szene  durdi  Florian 
zum  Terzett  erweitert,  am  Schlu&  der  Oper  alle  vier  zum  Quartett 
verschwistert,  klingend  und  blinkend  in  hiipfenden  Sedisachteln  des 
Piccolo  als  ein  rechter  GliJd<sreif,  der  nicht  verloren  gehen  kann. 
Wenn  der  narrisdie  Vogel  mit  seiner  Schid<salsfrage  kommt,  ent- 
wid<elt  sich  aus  der  Quart  des  Gllid<sthemas  das  vierte  Haupt- 
motiv,  das  der  Ballade,  der  Sdiid^saisfrage,  wahrend  die  Flote 
iibermiitig  dazu  ladit. 

Balladen-Motiv.    Schicksalsfrage 

I 


Ahnlidi    tut    Wilhelm,    aber    doch    schon    harmonisch    beunruhigt, 
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bis  der  zweite  Refrain,  lerzettierend  alles  in  rosigster  Laune 
auflost.  Zwanglos  fangt  die  zweite  Begegnung  der  Gatten  im 
selben  Ton,  wenn  audi  niclit  ideniisch  mit  der  ersten,  an, 
auBerst  gesdiickt  gebaut  und  gesteigert,  mit  origineiler  Ver- 
wendung  des  ttiematisctien  Materials,  brillant  pointiert,  mit  einer 
waliren  Buffostretta,  wenn  zuerst  Wiltielm  und  spater  die  Gattin 
dodi  schlie|lidi  in  Wut  geraten.  Und  wieder  eingefa&t  von  einem 
Duett  und  seiner  "Wiedertiolung,  das  so  einfadi  und  singselig  ist, 
da&  einem  ganz  warm  wird  dabei.  Im  parodistisclien  Moll  zlirnt 
das  Gliicksttiema,  drangende  Gefiitile  frlitierer  Eintracht  sdineidet 
energisdi  eine  keifende  Variation  des  zulefet  getiorten  stillen  Duetts 
eb,  gebunden  an  die  absteigenden  Quarten,  und  die  beiden  getien 
erbost  auseinander.  Folgt  die  Parodie  der  Parodie  durdi  das 
zweite  Paar.  Florians  gespreizt-marionettentiafter  Auftritt  ist  mit 
seinem  ersten,  an  die  Marseillaise  erinnernden  Noten  dodi  auc±i,  ob- 
wohl  man's  walirliaftig  niclit  gleict\  merkt,  eine  Variation  des 
Balladenmotivs,  der  Schicksalsfrage.  Die  Fortsehung  indessen,  mit 
einer  leictit  ironischen  Wendung  nacti  dem  spezifisdi  Wienerisdien 
Iiin  {„Am  sclionen  Donaustrand  winkt  mir  die  kleine  Hand")  ist  ein 
genaues  Zitat  aus  dem  Trio  des  Klaviertrios,  opus  1.  Kaum  ist  die 
berlitimte  Sdiid<salsfrage  mit  einer  wohlverdienten  Otirfeige  be- 
antwortet,  entwickelt  sidi  eine  Szene  von  apartestem  Reiz,  wenn 
das  andere  Paar  unmerklidi  dazu  Iritt  und  Brudistijd<e  des  Tage- 
budis  (immer  die  droliende  Ballade  und  dazu  genaue  Zitate  aus 
der  Tagebudiszene)  sich  in  Florians  tappisdi-komisdie  Melodik 
misctien,  wenn  die  neue  Melodie  die  alte  ablost,  den  SpaS  zum 
Ernst  der  Empfindung  steigert.  Das  Thema,  das  der  ersten  und 
zweiten  Unterredung  der  Gatten  Freundlidikeit  und  Grazie  ge- 
sdienkt  liat,  wird  zum  Zwei-,  zum  Viergesang  glanzvoll  in  die  Hotie 
gefiihrt,  zum  melodisdien  Gipfel,  auf  dem  sidi  vier  unentrinnbar 
Gllicklidie  die  Hande  reidien.  Nodi  ein  kurzes  Zwischenspiel,  wenn 
Florian  mit  einer  melandiolisdien  Veranderung  des  Sdierzotliemas 
BUS  der  Klaviersonate,  mit  dem  er  in  der  ersten  Szene  so  munter 
war,  Absdiied  netimen  will,  um  mit  seiner  Braut  nadi  Wien 
zu  zietien.  Selbstverstandlidi,  daPj  er  bleibt,  und  mit  ilir  wieder 
in  der  gewissen  wienerisdien  Wendung  selig  ist.  Vogel  kommt, 
pedibeladen  wie  das  erstemal,  triumptiierend  den  Ring  des  Po- 
lykrates  in  der  erhobenen  Hand  —  tibtinisdie  Quartenspriinge  des 
Gliid<sttiemas  wiedertiolen  ladiend   in   alien   Stimmen:   Der  Ring! 
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Im  allgemeinen  Gelachter  geht  das  Pechihema  unter  und  ein  Schlu&- 
gesang,  von  Vogel  angeslimmt,  zu  den  Worten:  „Der  Ring  kehrt 
zuriick"  sagt  begiitigend  zu  dieser  Losung  Ja  und  Amen.  Die  gra- 
ziose,  gavotteartig  ianzelnde  Melodic  kennen  wir  sdion  aus  dem 
Sdierzotrio  der  Klaviersonate,  opus  2,  dort  im  Dreivierteliakt,  und 
etwas  anders  aus  den  Marchenbildern  fiir  Klavier. 


Der  Ring  des  Polykrales  (QuinieitJ 
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Unter  allgemeinem Hallo  seines Pechihemas,  das  ploblich  einlibermii- 
iigerWalzer  geworden  ist,  wird  Herr  Vogel  expediert,  und  der  zier- 
lidie  Daktylus  des  Freundschafismolivs  im,  Quartett  der  beiden  Paare 
begleitet  ihn  lachend  hinaus.  Die  traulidi-slille  Stimmung  der 
Tagebudiszene,  eine  Wiederholung  des  erslen  Liebesgesangs,  ver- 
klingt  unter  zartesten  Celesta-,  Harfen-  und  Glod<enspielk!angen, 
die  wie  die  lefeten  Sonnenslrahlen  das  Gemachi  vergolden,  bis  mit 
den  paar  lebhaften  Anfangstakten  stlirmisdien  Gliid^sjubels  die 
Oper  sdilieP;t  wie  sie  begann. 

Sie  ist  watirtiaftig  ein  Mardien  vom  GlLid<,  ein  GlUckskind,  das 
nur  einem  Gliicl<skind  gelingen  konnte.  Einem,  das  volt  ist  vom 
Gliick  der  Jugend,  des  Lebens,  des  Sdiaffens,  des  Konnens.  liellstes 
Biedermeier  mil  freundlidien,  himmelblauen  Bandmasdien  und  gold- 
geziertem  Gerat  ist  das  zeitlose  Kolorit  der  Musik,  die  sich  an  das 
Jatirtiundert  itires  Textes  nidit  zu  tialten  braudite.  Das  Konnen 
freilich  tiat  viel  spaiere  Zeiten,  ganz  moderne  erlebt,  woriiber  ja 
nodi  einiges  zu  sagen  sein  wird.  Bewundernswert  im  tiodisten 
MaBe  das  Ordiester,  wie  es  dem  Stil  des  Lustspiels  angepa&t  ist. 
Holzblaser,  zweifadi  besefet,  otine  BaBklarinette,  drei  liorner,  zwei 
Trompeten,  bloB  eine  Posaune,  alles  lidit,  leidit,  sctiwebend,  flie- 
gend,  dazu  alles  erdenklidie  Schlagwerk  fiir  nidit  weniger  als  vier 
Spieler,  audi  Tambourin  und  die  von  Matiler  eingefiilirte  Rute  fetilen 
nidit.  Es  wird  ein  bi&dien  zu  viel  verwendet,  aber  es  tragi  wesent- 
70 


lidi  dazu  bei,  blifeende  Liditer  aufzusefeen  und  blanken  Frohsinn 
zu  versprihen.  Im  Ganzen:  Eine  der  werlvollsten  deulsdien  Spiel- 
opern  neuerer  Zeit,  zumindest  ebenblirtig  den  erfolgreidislen  Ver- 
tretern  der  Art  aus  der  Reihe  der  Humperdinck,  Bledi,  d'Albert, 
Wolf-Ferrari.  Frcude,  Behagen,  Glud<  bringt  das  siill-friedliche, 
kleinblirgerlidie,  sonnenverklarte  Idyll  auf  einer  Insel  der  Seligen, 
die  weitab  liegt  von  den  finsteren  Kiisten,  an  denen  die  Wogen  der 
Leidensdiaft  unheilvoU  branden.  Wirklidi  so  weit  ab?  Die  Extreme 
sind  einander  nati.  Und  neben  dem  „Ring  des  Polykrates"  stetit 
„Violarita"  .  .  .  Die  bipolare  Emanation  des  Genius!  — 
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Violanta. 

Unter  alien  Qberrasdiungen,  an  denen  Korngolds  Entwid<lung 
doch  wahrlidi  nidit  arm  war,  vielleicht  die  gro&te  war  dieses  un- 
gleidie  Zwillingspaar,  das  zugleidi  das  Rampenlidit  erblickte.  Wo 
im  ..Polykraies"  alles  in  heiterem  Himmelblau  glanzte,  gllihte  die 
„Violanta"  in  nachllidiem  Purpur.  Dort  unbeklimmerles,  falter- 
gleiches  Schweben  im  Friihlingslicht,  hier  entfesselte  Gewalten, 
leidenschafilidies  Begehren;  dori  Tanz  und  Lebenslust,  hier  Tod 
und  Verderben;  dort  eine  pointilistisdie  Sprlititectinik  aller  Teu- 
feleien  von  Wife  und  Humor,  liier  breites  al  fresco  in  Tinten  von 
Bod<linsc!ier  Satttieit.  Aber  dort  wie  tiier:  ein  Stromen,  ein  Dber- 
stromen  von  Musik,  eine  Fiille  von  Empfindung,  eine  Gewalt  des 
Ausdrud<s,  ein  Segen  melodischer  Eingebung,  da&  man  starr  und 
ergriffen  vor  dem  Wunderbaren  stand.  Ein  Sedizetiniatiriger,  der 
mit  einem  Safe  sicti  auf  die  steile  Hotie  modernen  Opernsdiaffens 
emporgeschwungen  tiatte,  der  in  Sdierz  und  Ernst  sofort  unter  die 
ersten  Meister  seines  Fadies  einzureihen  war,  der  —  was  das 
Seltsamste  war  —  kein  Nadiatimer,  vielmetir  sein  eigener  lierr  war, 
dessen  Handsdirift  man  jederzeit  erkennen  und  alsbald  audi  — 
nadimadien  konnte.  Natiirlidi  konnte  er  diese  „Violanta"  nidit 
erlebt  tiaben.  Genug,  er  erlebte  sie,  indem  er  sie  sdiuf.  Erlebte 
sie  so  stark,  daB  sie  lebend  wurde  und  den  Horer  zwingt,  sie  mit- 
zuerleben.  So  fiat  sie  die  unverwlistlidie  Vitalitat  des  geborenen 
und  bleibenden  Erfolges.  — 

Hans  Mlillers  Buch  reitit  sidi  an  eine  Serie  von  Renaissance- 
dramen,  die  damals  in  Deutsdiland  Beifall  fanden.  Maeterlincks 
„Mona  Vanna",  Sdinifelers  ,.Schileier  der  Beatrice",  von  Sdireker 
„Der  rote  Tod"  und  „Die  Gezeidineten",  die  iibrigens  ziemlidi 
gleidizeitig  mit  „Violanta"  beendigt  waren,  von  Sdiillings  „Mona 
Lisa",  von  Zemlinsky  „Die  florentinisdie  Tragodie"  sind  mir  in  der 
Erinnerung  geblieben.  Die  Diditung  ist  besser  als  die  der  zulefet  ge- 
nannten  zwei  Opern,  deren  erste  theatralischen  Sadismus  mit  einer 
widerlidien  Erst;d<ungsszene  verherrlidit,  deren  zweite,  musikalisdi 
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iurmhodi  bedeutendere  an  Oskar  Wildes  Rhetorik  krankt,  die  selbst 
fiir  das  iragische  Ende  nichis  als  eine  selbstgefallige  Pointe  zu 
bringen  hat.  Miillcr  erfand  ein  interessantes  Frauenzimmer  fiir  den 
Mittelpunkt  seiner  Handlung,  wie  es  seit  Carmen  bis  zu  Salome 
und  Elektra  noch  keiner  Oper  geschadct  hat.  Mona  Violanta,  das 
junge  Weib  Simone  Trovais,  des  Hauptmanns  der  RepubHk  Venedig, 
Gewaltmensdi  des  Cinguecento,  ist  eine  Sphinx,  deren  Geheim- 
nis  uns  soiclierart  verraten  wird.  Da^  sie  namUcli  ihrer  Sdnvester 
Nerina  nachtrauert,  die  vom  Konigssohn,  dem  glanzenden  Alfonso, 
entehrt  und  verlassen,  den  Tod  sudite  und  fand.  DaB  sie  seit  da- 
mals  stumm,  kalt,  jedermann,  dem  eigenen  Gatten  sogar  entfremdet, 
blo&  dem  Gedanken  an  Rache  lebt.  Da&  heute,  da  der  Karneval 
den  erJauditen  Wiistling  von  Neapel  nach  Venedig  flihrt,  ihre 
Stunde  schlage,  da  sie  ihn  mit  Lied  und  Gebarde  nicht  vergebens  in 
ihr  Haus,  in  das  Haus  ihres  Mannes  gelockt  habe,  damit  hier  sein 
Verbrechen  geslihnt  werde.  „Du  wirst  ihn  toten,  Simone  .  .  ." 
Nodi  sdiwankt  der.  Wie  aber,  wenn's  dem  Verfijhrer  gelange,  audi 
sie  zu  verfiihren?  Wie,  wenn  sie  selbst  sein  begehrte?  Eifersudit-.- 
gesdiiiiteli  sdiwankt  der  Gatte  nicht  langer.  Sie  moge  das  Lied, 
das  verruchte  Lied,  singen,  das  ihm,  dem  Strengen,  so  verha&t  ist, 
das  von  den  Toten,  die  heute  aus  alien  Grabern  tanzen,  das  Lied, 
in  dem  heute  entfesselte  Karnevalslaune  fiebrisdi  zur  Orgie  aller 
wird,  und  dies  zum  Zeidien,  daB  der  Gast,  entwaffnet,  in  der  Falle 
si^t,  reif  der  rachenden  Faust.  Dann  sei's  getan.  Allein  geblieben, 
in  zitternder  Erregung,  harrt  sie,  die  alte  Amme  schmiid<t  die  angst- 
voll  Lausdiende.  Ein  Boot  legt  an.  Ein  iibermiitiges  Singen  von 
Leichtsinn  und  jugendiibermuL  Er  ist  da,  arglos,  schon,  ein  Prinz. 
„Singt  mir  Euer  Lied,  das  Lied,  durdi  das  idi  zu  Euch  fand".  Nodi 
nicht?  Warum?  Frliher  als  sie  wollte,  mu&  sie  ihr  Geheimnis 
preisgeben.  DaS  dieses  Lied  Signal  sein  werde  seiner  Ermordung, 
da&  sie  Nerinas  Schwester  sei,  da&  sie  ihn  darum  basse.  Aber  noch 
kennt  man  sie  nicht  ganz.  Denn  da  der  JiJngling,  ohne  die  Haltung 
zu  verlieren,  ergriffen  von  seiner  verlorenen  Jugend  erzahlt,  von  dem 
Mutterlosen,  den  das  hbfische  Gift  verdarb,  von  seiner  in  sinnlichen 
Rausdien  ungestillten  Sehnsudit  nach  wahrem  GlLid<,  nach  echter 
Liebe,  da  gesteht  sie  ihr  Lefetes.  Nicht  weil  sie  ihn  haBt,  will  sie 
seinen  Tod,  nein,  weil  sie  ihn  liebt,  seit  sie  ihn  sah,  weil  sie  ihre  Ruhe, 
ihre  Reinheit  nicht  retten  zu  konnen  vermeint,  solange  er  lebt.  So 
ma&los  liebt  sie  ihn.    Trunken  von  dem  Gliick  dieser  Stunde,  die 


eine  lefete  sein  wird,  sinken  sie  einander  in  die  Arme,  selig,  den 
Tod  im  Nacken,  zum  ersten  und  lefeten  Male  ihre  innersten  Emp- 
findungen  ausstromen  zu  lassen. 

Ungeduldig  grollt  Simones  des  wartenden  Ruf.  Nun  das  Lied. 
Und  ekslaiisch,  hingerissen  schmettert  es  Violanta  hinaus,  das 
Bekenntnis  ihrer  Liebe.  Den  Doldi  Simones,  der  jeht  nicht  mehr 
von  Rache,  der  wilder  nodi  von  Eifersuchi  regiert  wird,  fangt  sie 
mit  der  eigenen  Brust  auf.  Mit  einer  —  leider  —  Oskar  Wilde- 
sdien  Poinie  auf  den  Lippen  stirbt  sie:  „Hab  Dank,  du  Strenger  — 
nun  ist  dein  Weib  wieder  deinl"  Das  Lied,  ihr  Lied,  wird  zum 
brausenden  Hymnus,  den  ganz  Venedig  singt.  Gesang,  Liditer  und 
Blumen  begleiten  die  fiir  immer  Befreite. 

Dieser  Aki  ist  von  ersiaunlidier  Konzentration,  von  aufs  Au^erste 
1\omprimierter  Wirkung.  Sdiaumende  Lust,  drangende  Leiden- 
sdiaft,  Liebe  und  Sterben,  rasendes  Begeliren  und  edites  Em- 
pfinden  in  einem  Karneval  des  Lebens  geben  ein  Nachtstud<  in 
Callots  Manier,  von  lioffmannesker  Unwirklidikeit,  ptiantastisdi, 
pad<end  —  und,  was  in  Zeiten  des  modernen,  spekulativen  Opern- 
sadismus  nicht  ungelobt  bleibe  —  reinlidi.  Die  dankbare  Verwen- 
dung  des  Liedes  als  dramatisdies  Movens,  der  in  diisteren  Farben 
glimmende  Hintergrund,  die  knappe  Fassung,  die  kontrastreidie  und 
sdinelle  Entwid<lung,  die  freien,  kurzen,  rtiyttimisdi  abwedislungs- 
reidien  Verse  —  ebensoviele  Empfetilungen  fiir  den  interessierten 
Musiker.  Diese  Diditung  mu^te  itin,  wie  seinen  Alfonso  die  Jugend 
„wie  Feuer  anspringen".  Kein  Wunder,  da&  er  sidi  an  itir  ent- 
zlindete,  explodieren  muSte. 

Ein  Vorspiel  leitet  die  Oper  ein,  das  den  entsdieidenden  Moment 
der  Handlung  vorwegnimmL  Auf  dem  nachtdunkeln  E  der  Celli  und 
Basse,  einer  tiefen  Glod<e  und  des  Klaviers,  dem  in  der  ganzen 
Partitur  eine  neuartige  und  widitige  Rolle  zugeteilt  ist,  baut  sidi 
ein  seltsam  unruhiger  Akkord  auf,  der  in  der  Mittellage  den  alte- 
rierten  Dreiklang  B-D-Fis  der  Horner  und  diesen  dann  noch  im 
Glod<enspieI,  in  pizzikierten  Bratschen,  Oboen,  liarfen  und  Geigen 
ein  zitterndes  tioties  Cis  hiinzutiigt. 

Leidit  zu  deuten  als  alterierter  Nonenakkord  mit  einem  unauf- 
gelosten  Vortialt,  dessen  audi  bald  enttiiillte  Tendenz  nadi  A-Dur 
strebt,  wie  denn  Korngolds  wildesie  Atonalitat  immer  deutlidi  den 
Willen  zur  Tonart  und  den  Weg  dahin  spiiren  laBt.  Durdi  den  auf- 
sleigenden  Tritonus  der  Basse  B-E  wird  die  Anfangsharmonic 
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Violanias  Ratselhaftiqkeit 


(b)  ^ 


wiederholt  herbeizitiert,  verandert,  bereidiert.  Durdi  drei  Tone 
Cis-Gis-Fis  (absleigende  Quart,  aufsteigende  Sept),  die  das 
spatere  Leitlied  anklindigen,  durdi  verwirrend  dissonierende 
Akl<orde  der  Floten  und  Celesta,  wie  sie  Slraufe  und  Sdireker 
lieben,  durdi  eine  aufsdiwirrende  Passage,  die  sidi  immer  wieder 
auf  das  liotie  Cis  stiirzt  und  es  mit  dem  dissonierenden  His  schid<- 
saltiaft  drotiend  eint,  um  sdilieglidi  daraus  das  breit  melodisctie 
Violantatliema 
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hervorgetien  zu  lassen.  Ilim  folgt  als  Gegensafe  unter  flimmernden, 
aufsteigenden  Celesta-  und  Geigenklangen,  tiarfenumrausdit,  das 
langatmige  Ttiema  Alfonsos  im  edlen  liornklang. 
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Aus  ihm  wird  eine  gro^e  Steigerung  gewonnen,  die  mit  dem  tiotien 
Cis  den  liotiepunkt  und  zugleich  die  Reprise  des  Violantamotivs 
erreidil  und  so  riicklaufig  in  der  heiligen  Dreizatil,  in  der  Korn- 
golds  Formprinzip  sich  in  ieder  Szene,  in  jedem  Sab  erflillt,  im  un- 
zerstorbaren  A— B— A  jeden  musikalisctien  Formens,  wieder  mit  dem 
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Anfang  sdilieBt.  Ohne  Pause  leitet  die  immer  aufgeregter  zum  Cis 
auffliegende  Figur  zum  Cis-Dur  des  vollen  Orchesiers,  wobei  die 
Biihne  im  roten  Lidite  brennt  und  Trompeten  und  Posaunen  hinter 
der  Szene  das  Lied  von  den  tanzenden  Toten  schon  deutlidier 
madien.  Aus  einer  in  Triolen  niederroUenden  Cisdurskala  wird  ein 
Karnevalsmotiv  und  begleitet  den  monotonen  Gesang  der  Sdiiffer. 
Dazu,  immer  starker  betont,  das  bewuBte  Lied,  diesmal  in  einer 
Form,  die  es  mit  Violanta  in  Beziehung  bringt.  Und  plofelidi  sefet 
mit  einer  erweiterlen  Form  des  Karnevalsthemas,  unheimlidi  lustig 
in  seinen  leeren  Quinten  und  Quartenfiguren,  die  ganze  Turbulenz 
ziigellosen  Karnevalstreibens  ein.  Jefet  im  Unisono  der  Manner- 
stimmen  hinter  der  Szene  der  aufreizende  Gesang  „Aus  den  Gra- 
bern  selbst  die  Toten  tanzen";  eine  starke,  gern  in  Septimen  aus- 
sdiwingende  Melodie,  fast  feierlicti,  tanzte  nidit  die  Karnevalsfigur 
ungeberdig  dazu.  Eine  kurze  Exposition,  irgendein  ganz  unnotiger 
Matteo  wird  getianselt,  weil  er  in  Violanta  vernarrt  ist,  wie  sein 
Vorganger  Narrabotti  in  die  Prinzessin  von  Judaa  (das  Karnevals- 
motiv als  Mittelteil  vergroBert  wie  ein  Walzer).  Mit  Bice,  der  Magd, 
kommt  Colombineniibermut  (das  Karnevalstliema  in  der  Urform) 
kaum  unterbrodien,  wenn  die  alte  Barbara  nadi  Violanta  fragt. 
Matteos  libersdiwanglidie  Aniwort  bringt  wie  einen  zweiten  Seiten- 
safe  wieder  die  melodisdi  berutiigte  Form  des  Karnevalsmotivs, 
tieftig  abgesdinitten  durcli  das  auffatirende  Motiv  des  Hauptmanns. 
Dies  ist  zugleichi  Reprise  des  ersten  Teils  und  in  orgiastisdier  Be- 
wegung,  wilden  Tanzrhyttimen,  dazu  das  ekstatisdi  geiaudizte 
Totentanzlied  in  einem  Doppeldior  von  meistertiafter  Sabkunst,  tobt 
sidi  die  Szene  aus. 

Simones  2.  Thema  IDueii  mit  ViolanlaJ 
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Jefet  fatirt  Simone  drein;    er  mag  den  Karneval,  das  Lied  nidit. 
Streng  und  gemessen  sein  zweites  Motiv  in  soldatischem  Sdiritt 
„liinunter  zur  Naclitwach',  itir  seid  Soldalen" 
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und  gleich  darauf  ein  drittes,  das  wie  eine  Faust  drbhnend  nieder- 
schlagt.  Es  ist  der  Karneval,  der  sidi  unheilvoU  verwandelt  hat. 
Sie  bestreiten  die  kurze  Szene,  in  der  der  liauptmann  die  Leutc, 
insbesondere  Mattco,  aus  dem  Hause  sdiafft;  vergeblidi  fragt  er 
audi  nadi  Violanta  (itir  Ttiema  verandert  in  einer  Form,  deren  nur 
er  sidi  bedient),  und  sdiiiditern  verzielit  sidi  das  Karnevalsttiema, 
verliert  sich  in  Ganztonen  in  der  Tiefe. 

Intermezzo:  Bracca,  der  Maler,  elegant,  stutjertiaft,  italienisdier, 
etwas  auBerlidier  Sdiwung,  dagegen  Simone:  sein  militarisdi 
sdireitendes  Motiv  wetirt  sidi.  Der  Maler  bringt  Neuigkeiten:  Al- 
fonso ist  da!  Dessen  Motiv,  dodi  unernst,  grazioser,  weltmannisdier. 
Wie  Simone  die  Nadiridit  aufgreift,  tiat  es  wieder  seine  edle  Ur- 
form.  Sein  erster  Gedanke  ist  Violanta:  „Sie  tia&t  ihnl"  liier  zum 
ersten  Male  bei  liolzblasern,  von  Trompeten  gestiifet,  in  parallelen 
Molldreiklangen  emporgerissen,  das  Moiiv  des  Hassens  und  gleidi 
darauf  Alfonsos  Niedrigkeit  in  einer  dissonierenden  Variante  seines 
Ttiemas  gezeidinet.  Nerinas  Sdiid<sal  wird  erzatilt,  Violanta  ge- 
sdiildert  wie  sie  ist,  wie  sie  tia|t  (diese  Motive  tierrsdien). 

„Komm  mit  zum  Fesl!"  ruft  der  Maler.  "Wie  natlirlidi  wiedertiolt 
sidi  im  dritten  Teil  der  Anfang  der  Szenel  Ploblidi  steht  Violanta 
da  —  raffiniert,  wie  der  Gesang  des  Malers  plofelidi  in  itir  Motiv 
iibergetit!  Auffallend  tiier,  wie  audi  an  anderen  Stellen,  die  von 
StrauB  iibernommene  und  sidier  angewendete  Art,  der  Singstimme 
eine  eigene,  von  der  Begleitung  versdiiedene  Takteinteilung  zu 
geben. 

Der  Maler,  iiberfliissig  geworden,  getit  mit  dem  Trallerlied  ab, 
wie  er  kam.  Die  Gatten  allein:  das  Violantamotiv,  untieilkiindend  in 
der  neuen  Bindung  mit  je  einem  um  die  kleine  Sekunde  erniedrigten 
Dreiklang,  gleidi  einem  in  zwei  Akkorden  harmonisierten,  aber 
gleidizeitig  erklingenden  Vorsdilag.  Ein  au&erst  erregender  Effekt. 
Ein  neues  Motiv  der  Horner,  eine  Art  Todesverkiindigung  fiir  Alfonso, 
mit  dem  Ha&ttiema  vereint,  leitet  itiren  Beridit  ein.  In  feierlidiem 
C-Dur  begleitet  singend  das  Todesmotiv  das  Bild  des  maddien- 
umsdiwarmten  Prinzen.  Es  tanzelt  mit,  wenn  die  Radierin  den  Ver- 
fiitirer  verfiitirt,  das  gefatirlidie  Lied  zu  singen  anhebt,  und  der  Ctior 
der  Maddien  hinter  der  Szene  sefet  es  fort,  vom  Karnevalsmotiv 
in  den  Bassen  drohend  begleitet. 

„Das  sang  idi,  er  tiinter  mir",  (Violantamotiv)  „Was  kann  Alfonso 
sidi  denken  —  ein  sdiwarmendes  Maddien  wie  alle  andernl" 
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Aber  Violanta  denki  mit  dem  Todesmoiiv  an  ihre  Mission.  Bald 
legt  seine  Barke  hier  an  (cin  kleines,  gondelndes  Moliv  hier  vor- 
weggenommen).  „Nerina  wird  heut  lachen".  Klar,  warum  dazu 
das  mannlidie  Thema  des  Simone  energisch  aufslampft.  Ratselhaft 
umgedeutet  Alfonsos  verzerrtes  Moiiv,  bedeutungsschwer  ins  Vio- 
lantamotiv  iibergehend.  Hier  schon  das  schid<salhafte  irisierende 
Dissonieren  der  gleichzeitigen  Tonarten  Cis  und  C,  das  spater 
nodi  widitiger  wird.  Und  nun  wird  das  entsdieidende  "Wort  nach 
abgerissenen,  heiseren,  keudienden  Bruchstiid<en  ganz  ohne  Kraft- 
aufwand  und  bei  volligem  Sdiweigen  des  Orcheslers  ausgesprodien: 
Toten!  GroBe  Trommel,  tiefes  Klavier  und  geteilte  Basse  im  Pizzi- 
kato  bekraftigen  es  sdiauerlidi  leise.  Dann  erst  bridit  der  Sturm 
der  Leidensdiaft  los;  aus  dem  Violantatliema  wird  eine  dramatisdie 
Kantilene  von  geradezu  Verdisdiem  Brio.  Sdirill  gipfelt  das  He6- 
motiv,  Simones  Bedenken  halten  nidit  auf.  Atemlos  drangt  dieMusik 
vorwarts;  das  Violantamoliv  reizt  die  Eifersudit,  bis  Simone  mit 
seinem  wilden  Motiv  enlschlossen  ist.  Und  dann  gellt  zum  C-Dur 
des  voUen  Ordiesters  Violantas  Jubel;  das  Zeidien  wird  vereinbart, 
stoBweise  Laute  aus  dem  gewissen  Lied  mit  dem  zornigen  Iia&  des 
Mannes  verbunden.  „So  sei  es,"  und  der  rasende  Lauf  des  ganzen 
Ordiesters  abwarts  ist  Simones  niedertahrende  Faust.  Marsdiartig, 
mit  dem  soldatischen  Ttiema  des  Gatten  malen  beide  sidi  den 
Triumpti  in  seinen  Einzelheiten  aus.  Im  Zwiegesang  bekraftigt  sidi 
der  gemeinsame  Wille,  Simones  immer  hoher  emporfahrendes  Mo- 
tiv begleitet  seinen  Abgang.  Violanta  bleibt  allein  mit  ihrem  Motiv, 
das  plofelich  sdiwadi  wird,  ungewiB,  zerfasert  in  pizzikierte  Geigen- 
und  Flotensedizehntel. 

Und  nun  eine  Szene  von  beispielloser  Eindringlidikeit:  die  auf- 
gepeitsdite,  gewaltsam  unterdriid<te  Erregung  des  Wartens  auf  das 
Ungeheuerlidie  und  die  atinungslos  einfaltige  Ruhe  der  alten  Amme, 
atinlidi  Desdemona  vor  der  Katastrophe.  In  verwirrenden,  dis-* 
sonierenden  Klangen  von  Harfe,  Celesta  und  sordinierten  Geigen 
singt  die  Flote  eine  atlertlimlidie  Weise,  tonartlidi  unbestimmt,  wie 
oft  audi,  und  gewi^  ganz  unabhangig  davon,  bei  Sdireker.  Einzclne 
Tone  aus  dem  Lied,  immer  diesem  Lied,  gehen  itir  nicht  aus  dem 
KopL  Itir  cigenes  Motiv,  versdioben,  verzerrt,  zeigt,  wie  wenig 
sie  dodi  itirer  selbst  sidier  ist.  Eine  zarte  Melodie  erbllitit,  wie 
sdion  friitier  cinmal,  wcnn  von  ihrer  Reintieit  die  Rede  ist;  da- 
zwisdicn  immer  wieder  das  angsterfiillte  liordicn  auf  jeden  Laut, 
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das  Violantamotiv  in  kurzen,  abgerissenen  Doppelakkorden,  die  urn 
den  drohenden  halben  Ton  dissonieren,  die  Todesverkiindigung 
beim  Englischhorn  —  und  mit  eins,  aus  all  dieser  Unrasi  und  Furdit 
die  friihere  simple  Weise,  diesmal  in  beruhigendem  Dur  und  daraus 
eine  Melodie,  so  wunderbar  einfach,  schlicht  und  empfunden,  wie 
man  sie  gerne  da  und  dort  bei  Mahler  so  lange  banal  gesdiolten 
hat,  bis  sie  einem  wie  ein  Volkslied  vertraut  war.  Wieder  unter- 
brechen  ein  paar  Takte  die  friihere  Unruhe  und  wieder  legt  sich, 
vergro&ert  diesmal  und  tief  atmend,  der  wohlige  Nachlgesang  der 
alien  Frau  dariiber  und  verklingt  in  reinem  C-Dur  (Melodie  von  der 
Sologeige  zu  Ende  gesungen)  mit  dem  Vorhalt  der  zweiten  Stufe, 
der  dieser  Art  Korngoldscher  Melodik  so  eigentiimlich  ist.  Atem- 
raubend  die  kurze  mimodramatische  Szene,  da  Violanta,  allein  ge- 
blieben,  den  hochsten  Aufruhr  der  Empfindungen  erleidet.  Und  zer- 
rissene  Akkorde,  das  Schid<salslied,  der  HaS,  Alfonsos  Tod  und, 
noch  unbewu&t,  ihre  Liebe  —  dieses  ganze  Chaos  verrat  die  Musik 
mit  unnadiahmlicher  Plastik. 

Dann:  Ruderschlage,  das  Gondelmotiv,  spriihende,  tropfende 
Akkorde  (sind  sie  nicht  aus  dem  Ha|thema  von  einst?),  BaSstimmen 
hinter  der  Szene,  die  mit  geschlossenem  Munde  eine  melancholische 
Ganztonweise  singen,  und  dann  Barcarole,  anmutigwiegende  Sechs- 
achtelbewegung  A-Dur,  und  Alfonsos  Standchen  ertont,  von  dem 
melancholischen  Fischergesang  einmal  unterbrochen,  in  natiirlicher, 
jugendprangender  Anmut.  Violantas  drohende  Gegenstimme  erganzt 
es  zum  Duett  und  die  Zeit,  die  den  Ankommling  in  das  Haus  bringt, 
niifet  sidi  klug,  wenn  die  Wiederholung  des  Gondelrhythmus,  auch 
hier  wie  sonst,  die  Szene  dreiteilig  formt. 

Und  damit  sind  wir  bei  der  groSen  Scene  a  faire,  alles  iibrige  gait 
ihrer  Vorbereitung.  jefet  mu^te  sich's  zeigen,  ob  der  junge  Stiirmer 
nidit  unterwegs  sich  erschbpft  hatte,  ob  ihm  noch  die  Kraft  blieb, 
hier  den  entscheidenden  Schlag  zu  flihren.  Nun,  das  ist  dem  Musiker 
liber  alle  Erwartung  gelungen,  und  gerade  diese  Szene  gehort  der 
tiohe  moderner  Opernproduktion  an.  Besonders  deutlich  wird  hier 
der  Unterschied  gegeniiber  der  filigranen  Motivtedinik  im  „Po1y- 
krates",  wenn  schon  mit  Alfonsos  erstem  Gesang  jede  motivische 
Rlid<sicht  sdiwindet  und  bloS  die  frei  hinstromende,  herzenswarme 
Melodie  ihr  Recht  behauptet.  Sie  ist  in  mandier  Wendung  von  der 
adeligen  Art,  wie  man  sie  bei  dem  jiingeren  Zemlinsky  bewundert  hat. 
Dunkel  tritt  das  Violantamotiv  dazwischen,  unbeirrt  steigert  sidi  der 
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konigliche  Gesang  —  wieder  die  diisternViolantaklange,  doch  Alfonso 
verlangt  nadi  dem  Lied,  das  in  seiner  Erinnerung  anders  klingt, 
freier,   sonniger.     Des  wartenden  Simone  gedenkend,   unlerbricht 
sie  ihn,  da  er  es  iibcrmiitig  anstimmen  will;  lachelnd  fragt  er,  warum 
er  nicht  singen  dlirfe.    Und  besonders  reizvoll  wird  hier  das  Toten- 
tanzlied  zu  einer  Vorausnahme  der  kommenden  Liebesszene.     In 
feierlidien  Harmonien  kiindet  sich  ihm  des  Sanges  Bedeutung,  auf- 
geregte  Brudistiidte  daraus  begleiten  die  folgende  Auseinander- 
sefeung,  das  verklirzie  soldatisdie  Simonemotiv  erganzt  Violantas 
Worte.    Mil  dem  Hauptmotiv  gibt  sie  sidi  zu  erkennen,  mit  der  ge- 
Iragenen  Melodic  der  Todesverkiindigung  erwidert  Alfonso.     Sehr 
bezeichnend,  wie  so  oft,  die  Freiheit,  mit  der  Korngolds  Rtiyttimus 
gesdilossene  Melodien  in  einzelnen  Tonen  zu  verlangern,  zu  ver- 
klirzen,  zu  verzogern  liebt,  dabei  dodi  die  vollkommenste  Natiirlidi- 
keit  der  Deklamation  und  des  melodisdien  Baues  watirt  und  einc 
bedeutende  Vertiefung  und  Intensivierung  erzielt.    Der  Konigssotin 
crzatilt,    ein   wenig   kursorisdi,   von   seinem    Gesdiid^,    das   seine 
Lebensfulirung  versdiuldet  habe,  und  er  wiirde  niemanden  damit 
iiberzeugen,  der  nidit,  wie  sein  Gegenliber,  so  bereit  ware,  iiber- 
zeugt  zu  werden.    Aber  seine  sdione  Melodie,  die  des  Vorspiels, 
mag  ihm  dabei  gut  zu  statten  kommen,  und  gerne  bedient  er  sich 
audi  der  ihren,  wenn  er  von  seiner  Liebessehnsudit  spridit     Die 
Todesmelodie  in  C-Dur  bringt  den  dritten  Teil  des  Liedes  (Reprise 
des  ersten  Teiles  in  C-Moll),  das  leise  verhallt.    Schwankend,  halt- 
los,  zerfahren,  erschiiltert  haf  Violanta  zugehbrt:  ganz  herrlidi,  wie 
in  diesem  Augenblick  das  Vorspiel  der  Oper  sidi  auf  ihrem  Hbhe- 
punkt  wiederholt.      AhnungsvoU  durdisdiaut  er  Griinde  und  Ab- 
grlinde  ihrer  Seele,  und  die  Trompete  kiindigt  ein  feuriges  Liebes- 
motiv  an,  dessen  Abstammung  von  dem  Hauptthema  des  Klavier- 
trios,  opus  1,  unverkennbar  ist.   Gro^artig  strahlt  es  bald  im  Glanze 
des  vollen  Ordiesters  (E-Dur),  da  die  zwei  sidi  finden.    Nodi  einmal 
hebt  eine  Steigerung  an  mit  Violantas  sdiam-  und  sdimerzvollem 
Bekenntnis  ihrer  unseligen  Leidensdiaft  (absteigende  Figuren  ihres 
Motivs  in  den  Bassen).    Die  Melodie  der  Reinheit  erhebt  sidi.    Alles, 
aucfi  in  diesem  wilden  Branden,  ist  melodisch  konturiert,  alles  aus 
voller  Brust  gesungen.    Ein  Zuriid<sinken  in  eine  weidie,  wehmlitige 
Fassung   des  Karnevalsthemas;   Alfonso  trbstet,  riditet   auf,  ver- 
sdieudit  Simoneerinnerungen.     Ein  lefeter  verzweifelter  Ausbrudi 
und  dann,  in  langsam  flieSendem  H-Dur,  in  die  zartesten  Farben 
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hellsten  Ordieslerkolorits  geiaudit,  ein  Liebesgesang  von  himm- 
lisdier  Ruhe  und  seliger  Sdibnheit,  wundervoll  emporgefuhrt  und 
in  tiefer  Versunkenheit  verhauchend.  (Hier  ist  der  nicht  aufgelosic 
Vorhalt  der  zwciien   Stufe   motivisdi  begriindet.) 

Simones  Violantaruf,  wie  nur  er  sie  zu  rufen  pflegt,  ist  Mah- 
nung  und  Schid<sal.  „Bekenn'  es"  fordert  Alfonso  zu  den  Klangen 
des  Liebesgesangs,  und,  ihrer  selbst  nidit  mehr  maditig,  sdireit 
Violanta  es  hinaus,  das  entsefelidie  Lied  —  ganz  falsdi  singt  sie 
es,  enisiellt,  in  wahnsinnigen  Intervallen,  begleitet  von  ihrem 
Motiv  in  ekstatisdien  Tanzrhythmen.  Dieselbe  Akkordfolge  wie 
damals,  als  sie  vom  Gatten  Alfonsos  Tod  verlangte,  hei&t  hier: 
Tote  itin  nidit! 

Simone,  entsdilossen  wie  sein  Motiv,  stetit  auf  der  Sdiwelle  — 
Violanta  wirft  itim  die  Walirtieit  ins  Gesidit.  Nodi  zweifelt  er,  und 
zwiespaltig  verwirrend  sind  Teile  itires  Motivs,  wie  zu  Anfang.  Al- 
fonso bekraftigt  mit  dem  Liebesgesang. 

Die  Katastroptie  ist  da  —  den  Doldistog  begleitet  das  ganze 
Ordiester  mit  der  sdiarf  rtiythmisierien  Dissonanz  C-Des  —  alles, 
was  vom  Violantamotiv  libriggeblieben  ist.  Sie  zerlegt  sidi  in  zwei 
tiammernde  Akkorde,  Des-Dur,  C-Dur,  da  Violanta  tiinsinkt  und 
rutiig  wird.  Die  um  die  kleine  Sekunde  dissonierenden  Doppel- 
akkorde  itires  tragischen  Sdiid<sals  begleiten  itire  lefeten  Worte, 
itiren  lefeten,  friedensverklarten  Gesang:  „Hort  itir,  wie's  klingt, 
das  selige  Lied"  —  aber  es  ist  der  Carneval  und  Bracca's  Leidit- 
fertigkeit  dringt  in  das  Sterbegemach.  Das  Ladien  der  Masken 
verstummt,  feierlidi  vergro&ert,  wie  sdiuldbewu&t,  nodi  einmal  das 
Karnevalsmotiv.  Und  v/ie  ein  Hymnus,  rein  und  stark,  vom  voUen 
Ctior  aus  der  Feme,  der  Sang  von  den  tanzenden  Toten,  nur  metir 
gefliistert  vom  Karnevalsltiema  der  Geigen  begleiteL  Violanta, 
mit  au^erster  Anstrengung,  nimmt  itin  auf,  singt  sidi  frei  „von 
Mensdi  und  Welt  und  Lust."  Trompeten  und  Posaunen  tiinter  der 
Szene  wiedertiolen  machtvoll  den  Anfang  des  Liedes  als  Refrain, 
das  Karnevalstliema  in  tragisdiem  Moll  erklingt  zugleidi  mit  dem 
Violantamotiv,  watirend  der  Saal  in  dem  magisdien  Lidit  des 
Karnevalsanfangs  rot  auffunkelt  und  Blumen  iiber  Blumen  lierab- 
sdineien.  Das  lia&motiv  greller  Trompete  und  Posaune  (stetien 
nidit  nodi  immer  zwei  Todfeinde  unversbhnlidier  denn  je  gegenein- 
ander?)  reiBt  das  wild  aufstiirmende  Ordiester  zum  lefeten  kradien- 
den  Sdilu^akkord  aufwarts. 
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Diese  Oper  ist  voll  Kraft,  Schbnheit  und  Konnen.  Sie  ist  un- 
begreiflidi.  Man  wei&  nicht,  was  mehr  anzustaunen,  hoher  zu  wer- 
ien  sei.  Die  fesselnde,  bald  schwungvoll  miireiBende,  bald  innig 
versunkene,  immer  edle  und  originelie  Melodik,  die  mit  vollsiem 
Recht  zum  Trager  eines  gesungenen  Musikwerkes  gemadit  ist.  Die 
meisterhafte  tectinisdie  Struktur,  gleich  tiervorragend  in  der  For- 
mung  der  Szene,  der  motivischen,  psydiologiscti  setir  feinen  Art>eit, 
und  der  stupend  reifen,  in  eigenem  Klangkolorit  schiillernden  In- 
strumentationskunst,  die  um  voile  und  zarte  Farben  gleidi  sidier 
Bescheid  wei&,  nur  in  der  Verwendung  von  Klangwerten  (Harfe, 
Celesta,  Tambourin,  Glod<enspiel)  nocti  des  Guten  zu  viel  tut.  Die 
sehr  klitine,  tiodist  moderne,  ganz  freie  Harmonik,  die  keiner  „Dis- 
sonanz"  aus  dem  Wege  gelit,  dabei  durdiaus  logisdi  im  alten  Sinne 
bleibt,  jederzeit  tonal,  da  jeder  Klang  tonartlidi  determiniert  ist, 
da  die  Akkordfolgen,  mit  kraftigen  Ba^sdiritten  kadenzierend  und 
modulierend,  itir  klares  tonartlidies  Ziel  erkennen  lassen  und  Viel- 
klange,  die  den  Dreiklang  durcti  Zufiigen  der  ersten  und  sedisten 
Stufe  zu  erweitern  lieben,  ferner  gern  Alterationen  und  unauf- 
geloste,  mittonende  Vortialte  verwenden,  immer  tonartlidi  eindeutig 
sind.  (Worin  iibrigens  audi  Strau|,  Sdireker  und  Pfifener  eines 
Sinnes  sind).  Oder  endlidi  der  geniale  Blid<  des  geborenen 
Dramatikers  fUr  das  Tempo  des  Biihnengesdietiens,  flir  gev/altige 
Kontraste,  atemtiemmende  Steigerungen,  pad<ende  Ausbrlidie,  er- 
greifende  Rutiepunkte,  spannende  Entwid<lungen,  explosions- 
sdiwangere  Pausen.  Ein  Siebzetin-Achtzetinjahriger  liat  sidi  mit 
dieser  Wunderleistung  in  die  Reitie  der  ersten  Dramatiker  seiner 
Zeit  gestellt.  Hat  von  der  Biitine  als  Eroberer  Besib  ergriffen,  als 
einer,  dem  sie  willenlose  Beute,  dem  sie  von  Haus  aus  bestimmt 
ist.  Wird  er  sie  festtialten  konnen?  Viele  meinten:  Ein  Mascagni- 
erfolg.  Einmal  und  nidit  wieder.  Verausgabt  flir  immer  in  einer 
einzigen,  geballten  Entladung  alter  Moglidikeiten.  Und  dann?  Dann 
kam  „Die  tote  Stadt". 


82 


Jf 


Viel  Larmen  um  Nidits.* 


Aber  vorher  habe  idi  die  Freude,  nodi  iiber  das  Opus  11  zu 
sprechen,  ein  Werk,  in  das  alle  Welt  verliebt  ist  und  ich  naturlich 
audi.  Es  ist  cine  ganz  statllidie  Pariitur  von  vierzetin  Nummern 
geworden,  aus  der  eine  iiberall  gespielte  Ordiestersuite  destilliert 
wurde.  Gewidmet  Egon  Pollak,  gesdirieben  fiir  ein  Kammer- 
^rdiester,  wirklidi  Miniatur:  Eine  Flote  und  Piccolo,  eine  Oboe, 
eine  Klarinette,  ein  Fagolt,  zwei  Horner,  eine  Trompete,  eine  Po- 
saune,  Streidiquartett  (vier  Solisten)  Sdilagzeug  fiir  zwei  Spieler 
(Pauken,  gro^e  Trommel  und  Bed^en,  kleine  Trommel,  Triangel  und 
Glod<enspiel,  Tambourin,  Tamtam,  tiefe  Glocken,  Rute,  Ratsdie), 
Harfe,  Harmonium,  Klavier.  Die  reiche  Besefeung  des  Sdilagwerks 
dient  nie  der  Fiille,  blo&  der  Abwedislung,  die  Verwendung  ist  die 
raffiniert-sparsamste,  nicht  iiberma^ig  wie  in  manchem  friitiern 
Werk.  —  Wih  und  Wiirze  vertragen  nur  die  kleinste  Dosierung. 
So  ist  weniger  metir. 

Biihnenmusiken  sind  dank  der  Forderung  moderner  Regisseure 
wieder  sehr  beliebt,  und  Ridiard  Strau^  tiat  mit  dem  „BLirger  als 
Edelmann"  uns  eine  seiner  anmutigsten  und  launigsten  Arbeiten 
gcsdienkt.  Trofedem  bleibt  es  ein  undankbares  Gesdiaft.  Am  ehe- 
sten  vertragt  sich  die  Musik  mit  dem  Mimodram,  viel  weniger  sdion 
mit  dem  Melodram,  da  nun  einmal  nur  die  singende  Mensdienstimme 
die  einzige  Moglidikeit  bietet.  Wort  und  Ton  wirklidi  untrennbar 
zu  versdimelzen.  Aber  ganz  zum  Asdienbrodel  wird  die  Musik, 
wenn  auf  der  Blitine  etwas  vorgeht;  dann  getit  dieses  im  watirsten 
Sinne  des  Wortes  vor,  und  die  Musik  wird  zu  einer  bestenfalls 
nervenerregenden  Gerausdiwirkung  degradiert.  Ist  sie  klug  beraten 
wie  die  vorliegende,  so  halt  sie  sidi  metir  an  die  Pausen  des  Dra- 
mas und  gibt  sidi  eine  gesdilossene  Form,  die  itir  jederzeit  gestattet, 
als  Ordiestersuite  im  Konzertsaal  ihr  Eigenleben  zu  fiitiren.  Was 
ilir  in  dicsem  Falle  audi  restlos  gelungen  ist. 

Sie   ist   reizend,   sie   ist   ein   Lustspiel    im   Lustspiel,   das   nadi 

Stiakespeares  Willen  immer  wieder  nach  Musik  verlangt.     „LaBt 
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uns  vor  der  Hodizeit  einen  Tanz  madien,  da&  wir  leidite  Herzen 
kriegen  und  unsere  Frauen  leichte  Fiile",  sagt  Benedikt.  Leidite 
Herzen  'jnd  leichte  Fii&e  —  ein  Motto  gleidi  fiir  die  Ouvertiire.  Ein 
reclites  Buffostiick  mit  selbstandigem  ttiematiscliem  Material  —  keine 
Potpourri-Ouvertlire.  Ein  kurzes  Einleitungsmotivdien,  von  vier 
aufwartsspringenden  Tonen.  Dann  ein  tiLipfender  Sedisactitelrhytti- 
mus  G-Dur.  Knapper  dreiteiliger  Safe  zur  Dominante  libergeleitet. 
Warme  weitgesdiwungene  Melodie  im  Unisono  von  Streidiern  und 
Klavier,  watirend  die  Holzblaser  wie  friitier  weiter  spotteln,  wie 
Beatrice  ijber  itire  watire  Empfindung.  Verkiirzt  und  gesteigert 
fiihrt  sie  zu  einer  SdiluBstretta  zwei  Viertel  D-Dur.  Und  da 
Beatrice,  wie  Don  Pedro  von  itir  versidiert,  in  der  Tat  ein  frotilidies 
lierz  tiat,  ist  es  nur  in  der  Ordnung,  wenn  dieser  libermiitige  Teil 
an  das  Gliicksringltiema  des  „PolYkrates"  erinnert.  Freilidi  durdi 
einen  synkopierten  Rtiythmus  verandert,  der,  neu  bei  Korngold,  in 
dieser  Partitur  diarakteristisdi  vorkommt  und  v^ie  englisdies  Lokal- 
kolorit  wirkt.  Mit  dem  kurzen  Einleitungsmotivdien  fangt  die  Durch- 
fiihrung  an,  die  die  verarbeiteten  Ttiemen  um  die  einzige  direkte 
Bezietiung  mit  dem  Drama  vermetirt,  um  eine  vom  Harmonium  allein 
gebrachte,  versonnene  Melodie  (Hodizeitsmotiv)  —  audi  tiier  die 
Synkope  — ,welche  imvierten  Akt  Heros  Bangigkeit  im  Brautgemach 
sdiildert.  Verklirzung  des  Gesangstliemas,  Riid<fLitirung  mit  der 
Einleilung,  Reprise,  verandert  durdi  das  vom  Harmonium  dazu 
kontrapunktierte,  verkiirzte  Gesangsttiema  und  sdilieBlidi  eine  Coda 
in  sidi  iiberstlirzenden  Figuren,  aus  den  Einleitungstakten  und  einer 
Variation  des  Hauptttiemas  gebildet.  Das  ist  alles.  Man  durfte 
sdion  nadi  der  Sdiauspieiouvertiire,  von  Korngold  eine  gelungene 
Lustspielouvertiire  erwarten.  Aber  —  um  mit  Shakespeare  zu  spre- 
dien  —  „er  hat  alle  Erwartungen  trefflidier  iibertroffen,  als  ihr 
erwarten  diirft,  von  mir  zu  vernehmen,  wie". 

Ein  paar  burleske  Takte  in  parallelen  Molldreiklangen  begleiten 
Don  Juan,  den  „sauren"  Intriganten.  Nr.  3  „Mummenschanz"  knlipft 
an  den  Rhythmus  des  altenglischen,  nach  einer  Sdialmeienart  be- 
nannten  Hornpipetanzes  an.  Ein  delizioses  Stlick,  mit  einem  famo- 
sen,  von  den  Hornern  gesdimetterten  Tanzthema,  durdi  ein  zweites 
erganzt,  das  bauerisch  derber,  polkama^iger  auftrumpft,  in  Klang, 
Melodie  und  Rhythmus  gleidi  hinrei^end.  Und  es  ist  unglaublidi,  was 
es  ausmacht,  wenn  der  zweiteilige  Rhythmus  in  der  SdiluBkadenz 
das  erste  und  einzige  Mai  um  ein  Viertel  erweitert  wird.  Eine  Kunst 
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rhvihrnischer  Verzogerung,  die  gerade  flir  Korngold  sehr  bezeidi- 
nend  ist.  Die  Festmusik  im  zweiten  Akt  besireitet  ein  Menuett  „voll 
Anstand  und  Altvaterlichkeit",  es  gliedert  sidi  zwanglos  wie  die 
Szene,  die  sich  in  eine  Reihe  von  Zwiegesprachen  auflost  und 
wird  so  zu  einer  Variationenform.  Das  Thema  des  Mummenschanzes 
ist  dabei  in  ^/i  verwandelt.  Leere  Quintenslimmen  der  Geigen,  die 
dann  durchgefiihrt  werden,  leiten  es  ein.  Dann  gibt's  einen  Ge- 
schwindwalzer  mit  verschleifenden,  spottischen  Vorhalten  in  der 
graziosen,  kuliivierien  Art  der  hodigezliditeten  Wiener  Walzer  von 
Bratims  oder  Robert  fuchs,  und  er  ist  so  tilibsch,  dajs  er  als  Be- 
gleitung  flir  Gesprache  zu  gut  ist.  So  ist  es  rectit,  da&  er  im  driiten 
Akt  als  Intermezzo  bei  offener  Szene  (Nr.  7)  wiederkommt,  diesmal 
als  Klavierbegleitung  zu  einer  breiten,  ausdrudcsvoUen  Melodie, 
die  in  der  frliheren  Form  als  spifeblibisch  tiiipfender  Kontrapunkt 
angedeutet  war,  und  die  nun  warm  ausgebreitet  das  Cello  an- 
stimmt  und  das  Slreichquartett  unisono  ausdrud<svolI  zu  Ende 
fiitirt.  Ein  Symbol:  aus  Spoit  ist  Liebe  geworden.  Die  Stimmung 
wird  belebter  im  allgemeinen  Tanz,  das  tiatinebiichen  derbere  Tanz- 
ttiema  aus  dem  Mummenschanz  dreht  sicti  im  Landlertakt,  und  mit 
dem  Auftreten  des  sauren  Intriganten  ist  alle  Frotilictikeit  piofelidi 
wie  weggeblasen.  Aber  Beatrice  hat  unrecht:  die  Sctiuld  liegt  nidit 
an  der  Musik,  wenn  „die  Freierei  nicht  im  rechten  Takt  vor  sidi 
ging!"  Folgt  als  Nr.  5  das  Lied  des  Balttiasar,  der  so  wenig  Ver- 
trauen  zu  seiner  Kunst  hat:  „notiert  vor  meinen  Noten,  da^  meine 
Noten  keine  Note  wertl"  Ein  rhythmisch  originelles  Praludieren  der 
Harfe,  eine  Hornstelle  zu  den  Worten  „eine  Hornmusik  ware  mir 
lieber",  ein  Triangelsdilag  mit  einer  Strid<nadel,  silberfein  klin- 
gend,  dann  das  einfache,  zweistrophige  Liedchen,  abwechselnd  vom 
Slreichquartett  und  Harmonium  begleitet,  in  einer  Wendung  an 
Solveigs  Lied  erinnicrnd.  „Bei  meiner  Treu"  sagt  Don  Pedro, 
„ein  guter  Gesang"!  Und  bestellt  sich  gleicli  eine  Fortsebung  flir 
das  Gartenfest:  „schaff'  uns  doch,  ich  bitte  dich,  eine  redit  aus- 
gesuchte  Musik."  tlier  ist  sie:  „Gartenmusik",  Vorspiel  zum  dritten 
Akt.  Nadi  einer  Andeutung  der  Melodie  ein  Schwirren  leerer 
Quinten  in  Harfe,  Harmonium  und  sordinierten  Streicliern  wie  Nadit- 
gefllister,  und  dann  unier  berausclienden  Klangen  von  Holzblasern, 
Harfen,  Klavierpassagen,  die  vielleidit  schiinste  melodische  Ein- 
gebung  dieser  reidien  Partitur;  ein  weicher,  wiegender  Gesang  der 
Geigen  rundet  sich  zum  Anfang,  entschwebt  wie  ein  Duft  von  Blu- 
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men  im  naditlichen  Garten.  Haben  wir  hier  das  herzlichste,  so  kommt 
nun  das  grotesk-komischeste  Stlick,  Nr.  8,  Holzapfel  und  Sdileh- 
wcin,  Marsdi  der  Wache,  als  Vorspiel  ihres  Aufirilts.  Wie  ein 
ironisdier  Trauermarsch,  spriihend  von  Geist  und  draslisdier  Dro- 
lerie;  dann  in  Dur  ein  von  Klarinette,  nach  ihr  von  Flote  gebrachter, 
grazios-humorvoller  melodisdier  Gegensafe  des  dreiteiligen  Sliidces, 
das  mit  gedampftem  Marschieren  verhallt.  Die  hohen  liolzblaser 
(liolzapfelblaser?)  madien  irillernd  den  feierlichen,  iiberma&igen 
Quariensdiritt,  mit  dem  der  Herr  Konstabler  sich  widitig  diinkte, 
zum  Gespott,  und  groBe  Trommel,  Bed<en  und  Rule  sefeen  den 
Schlu&punkt  darunter.  „Nun,  so  ware  denn  dodi  dij  Rute  nidit 
iibertllissig  gewesen",  meint  Benedikt. 

Nr.  9,  „Maddien  im  Brautgemadi",  Vorspiel  zum  vierten  Akt,  tiat 
ein  seltsam  springendes,  inleressant  verwendetes  Cellomotiv, 
bezeichnend  fiir  den  schwankenden  Gemiitszustand,  fortgefiitirt 
durdi  eine  einfadi  innige  Gesangsmelodie,  tialb  nordisch,  tialb 
wienerisch  und  mit  dem  von  Korngold  bevorzuglen  Schlufe  mit  der 
vorgehaltenen  zweiten  Stufe.  Den  Mittelteil  kennen  wir  aus  der 
Durchfiitirung  der  Ouvertlire;  derselbe  dient  in  feierlicher  Vergro- 
feerung,  in  vollem  Ordiesterklang  audi  der  Einleitung  zur  Kirdien- 
szene.  Das  Vorspiel  zum  fiintten  Akt  ist  eine  Trauermusik,  ernst, 
ja  leidensdiaftlicti  gemeint,  mit  der  redit  veranderten  Melodie  der 
Brautgemactiszene.  Nun  ist's  nidit  metir  weit,  bis  sidi  die  beiden 
Paare  des  musikliebenden  Dramas  finden.  (N«benbei  bemerkt: 
man  erinnert  sich  wotil,  da&  Benedikt  und  Beatrice  sdion  einmal 
Titel  und  Intialt  einer  Oper  von  Berlioz  gewesen  sind,  die  vor 
vielen  Jatiren  audi  in  Wien  einige  Male  gespielt  wurde.) 

„Spielt  auf,  Musikantenl"  ist  Benedikts  SdiluBwort.  So  hat  es 
nach  ihm  die  Musik  mit  der  Wiederholung  des  prachtigen  Mummen- 
sdianzes,  zu  guter  Lebt  in  den  Landler  autgelbst,  zum  Gesdiwind- 
walzer  gesteigert,  wie  friiher  am  Sdilusse  der  Festmusik.  Und  die 
Einleitungstakte  ergeben  die  Frohsinn  sprudelnde  Endsteigerung, 
und  alles  mbglidie  Sdilagwerk  macht  „Viel  Larmen  um  Nidits." 
„Gbttlidie  Musik"  wiirde  unser  Benedikt  sagen,  „nun  ist  das  Herz 
<ntzijd<t!  Ist's  nicht  seltsam,  da&  Schafdarme  einem  Menschen  die 
Seele  aus  dem  Leibe  Ziehen?" 

Leidite  Herzen  und  leichte  Fii|el  ist  die  riditige  Fortsebung  fiir 
die  Werke  des  frohlidien  Herzens,  die  wir  kennen.  Alles  ist  reifer; 
was  die  paar  Instrumente  leisten,  ist  einem  Richard  Straub  eben- 
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biirtig.  Da&  es  die  Instrumentation  allein  nidit  tut,  wie  die  ganz 
Klugen  meinen,  die  in  soldiem  Falle  gern  sagen:  n  u  r  Klang, 
n  u  r  Tedinik,  konnte  man  an  den  Abenden  erfahren,  an  denen 
Auffiihrungen  otine  Ordiester  stattfanden,  weil  —  audi  das  gibt's 
in  Wien  —  die  beiden  Staatslhealer  die  aditzetin  Mann  nidit  zu- 
sammenbraditen,  die  dann  der  Komponist  am  Klavier  mit  einem 
einzigen  Geiger  erschen  muBte.  Durdiaus  originell,  mit  einer  trob 
alter  Modernitat  ganz  merkwiirdigen  Einfiitilung  in  ein  Shiakespeare- 
Milieu,  in  eine  Art  altenglisdien  Komodienstils,  mit  einer,  bei  zu- 
netimender  Einfadiheit  verfeinerten  und  vertieften  Ausdrud<skunst, 
iiberragt  otine  Zweifel  dieses  lieitere  Werk  nodi  seine  alteren  Ge- 
sdiwister.  Was  aber  unverandert  gleidi  geblieben  ist,  ist  der  ge- 
sunde  Optimismus,  die  natiirlidie,  tierzlidie  Empfindung  und  das 
gute  Ladien.  ,,Aber  wer  am  besten  ladit,"  sagt  unser  Freund 
Zarattiustra,  „der  ladit  audi  zulefet!" 

Ballett,  Einakter,  Sdiauspielmusik  —  dies  alles  war  geraten.  Nodi 
war  das  Lefete,  Sdiwerste  zu  bewaltigen:  die  gro&e  Oper.  Mit  zwan- 
zig  Jatiren  ward  der  Berg  erstiegen.    Es  ging  an  die  „Tote  Stadt". 
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„Die  tote  Stadt". 

nbcr  die  Entsiehung  erzahlte  das  Weseniliche  Korngold  selbst 
in  den  Wiener  Blattern  des  Operniheaters: 

„Nach  meinen  beiden  einaktigen  Opern  stlirzie  eine  wahre  Flut 
von  Opernbiichern  liber  midi  herein.  EinesTages,  im  Sommer  1916, 
machte  midi  Siegfried  Trebitsch,  der  bekannte  Schrifisteller  und 
Shaw-Dbersefeer,  auf  das  Sdiauspiel  „Das  Trugbild"  aufmerksam, 
das  Georges  Rodenbadi  nadi  seinem  berlihmten  Roman  ..Bruges  la 
morte"  gedichtet  und  Trebiisch  fiir  die  deuisdie  BLihne  bearbeitet 
hatte.  Ich  las  das  Stiick  und  entwarf  nodi  an  demselben  Abend 
das  Szenarium  einer  Oper.  Bei  diesem  meinem  Szenarium  ist  es 
natiirlich  in  der  Folge  nidit  gebli-eben,  wohl  aber  bei  meinem 
Interesse  fiir  den  Stoff.  Die  eigentiimlidie  Briigge-Slimmung,  der 
schwermiitige  Grundton.  die  beiden  Hauptgeslalten  mit  ihren  fes- 
selnden  seelischen  Konfliklen,  der  Kampf  der  erotisdien  Macht  der 
lebenden  Frau  gegen  die  nachwirkende  seelisdie  Macht  der  Toten, 
die  tiefere  Grundidee  des  Kampfes  zwisdien  Leben  und  Tod  iiber- 
haupt,  insbesondere  der  sdione  Gedanke  notwendiger  Eindammung 
der  Trauer  um  teure  Tote  durdi  die  Redite  des  Lebens,  dabei  liber- 
all  eine  Flille  musikalisdier  Gestaltungsmbglichkeiten  —  all  das  zog 
mich  an.  Und  dies  erst  redit.  als  die  lejste  Umgestaltung  des  Stof- 
fes  durch  Paul  Sdiott  alles  Gesdiehen  nur  Ausflu|  einer  Vision 
des  aus  dem  seelisdien  Gleichgewicht  gebraditen  Helden  werden 
lie6.  eine  poetisdie  Ausdeutung,  zu  der  durdi  Rodenbach  der  An- 
sto6  gegcben  war,  indem  er  schon  die  tote  Frau  den  erregten  Sinnen 
des  trauernden  Gatten  ersdieinen  la^t.  Die  traumhaft  phantastische 
Sphare,  in  die  der  Stoff  damit  gerlickt  war,  sdiien  dessen  eminenle 
Musikfahigkeit  zu  vollenden." 

Erflihrt  unsunvermiiielt  iadieKirdie  desGewesenen,  jenesHeilig- 
tum.  wo  der  Witwer  Paul  den  Totenkult  fiir  seine  verstorbene  Frau 
zelebriert.  Er  hat  sidi  zu  diesem  Zweck  in  das  tote  Brligge  zurud<- 
gezogen,  die  selfsame  Stadt,  die  ihm  mit  der  toten  Geliebten  zu 
einer  idealen,  transzendentalen  Einheit  verschwamm.  In  der  dlisteren 
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Sdiwermut,  der  hoffnungslosen Melancholic  einerSlatte,  in  denLeben 
erstirbt,  in  der  Totes  lebt,  konnie  die  irre  Idee  gedeihen,  Bilder,  Er- 
innerungen  und  das  erhaltene  Goldhaar  der  Toten  waren  noch 
irgendwie  lebendig,  zu  neuem  Leben  fahig.  Diescm  „Traum  der 
Wiederkehr"  droht  die  ErfUUung  in  der  Gestalt  einer  Frau  von 
gro&ter  Ahnlichkeit  mit  der  Verlorenen.  Paul  ladt  sie  in  das  flir 
jedermann  verschlossene  Sanktuarium,  drapiert  sie  mit  dem  Shawl 
der  Gewesenen,  auf  deren  Laute  sie  ein  beziehungsreidies  Lied  der 
Erinnerung  spielt.  Marietta,  Tanzerin  aus  Lille,  erkennt  sidi  selbst 
im  Bilde  der  toten  Marie.  Vergeblich  war  Paul  von  seinem  plob- 
lidi  erschienenen  Freunde  Frank  gewarnt  worden.  Was  wieder 
erstehen  sollte,  ergreift  ihn  als  Neues,  Anderes,  Fremdes,  Lebcn- 
diges.  Fiebernd  erregt  allein  geblieben,  ersdieint  ihm  als  Halluzi- 
nation  die  tote  Marie,  sdiwebt,  Erscheinung  seines  Gewissens  und 
seiner  Nerven,  aus  dem  Rahmen  und  warnt:  „Dich  fa^t  das  Leben, 
lod<t  die  Andere  —  schau  und  erkenne!"  Die  Ersdieinung  ver- 
schwindet,  und  er  schaut  —  Marietta,  die  andere,  in  einer  Vision, 
in  orgiastisdien  Rhythmen  auf  dem  Theater  tanzend.  Der  Wadi- 
traum  geht,  was  bei  der  Auffiihrung  nicht  sofort  verstanden  wird, 
durch  den  ganzen  zweiten  und  den  gro&eren  Teil  des  dritten  Aktes 
weiter.  Paul  sieht  sich  in  gespenstischer  Traumnacht  am  Minne- 
wasser,  in  eifersiichtiger  Ungeduld  vor  dem  Heime  Mariettas,  die 
langst  seine  Geliebte  ist.  Die  treueste  Haushalterin,  die  alte  Bri- 
gitta,  hat  er  darum  verloren,  im  geisterhaften  Zuge  der  Beghinen 
geht  sie  an  ihm  vorbei  zum  Klosler,  dem  sie  sidi  geweiht  hat. 
Audi  Frank,  den  einzigen  Freund,  enlrei&t  ihm  die  Leidensdiaft,  da 
er  in  ihm  einen  begiinstigten  Nebenbuhler  erkennL  Soil  er  nun 
audi  Marietta  verlieren?  Die  Gefeierte  ersdieint  im  Kreise  ihrer 
Freunde  und  Liebhaber.  Tanzer,  Pierrot,  Mazen  —  die  ganze  Leidit- 
lebigkeit  und  Leiditfertigkeit  eines  kleinen  Theatermilieus.  Ein 
Scherz:  sie  improvisieren  die  Auferstehungsszene  der  Helene  aus 
„Robert  der  Teufel".  Orgelklang  aus  der  Kirdie.wei^e  Beghinen  in 
den  Fenslern  des  Klosters,  stiJrmischer  Wolkenflug,  aufgeregtes 
Glod<engetUmmel  sind  phantastische  Statisten.  Paul,  der  gelausdit 
hat,  unterbridit,  im  Tiefsten  verlebt,  die  naditliche  Unterhaltung.  Die 
Auferstehungskomodie  hat  flir  ihn  die  tiefste  Bedeutung.  Diese  Dime, 
die  sein  Heiligstes  hohnt,  soil  seine  geliebte  Tote  sein?  „Du  eine 
auferstandene  Tote?  Niel"  Und  sdileudert  ihr  sein  Bekenntnis  ins 
Gesidit.  Nidits  sei  sie  ihm,  nichts  an  ihr  sei  ihm  wert.   Eine  andere, 
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eine  Verstorbene  habe  er  in  ihr  geliebt.  Dodi  nun  —  „Wir  zwei 
sind  fertig!"  BI0&,  da|  Marietta  die  Startcere  ist.  Seine  aus- 
getiungerten  Sinne,  itir  vbliig  verfallen,  unterliegen  der  Verflitirung. 
Sie,  als  Gesdiledits-  und  Lebewcsen  lierausgefordert,  mu&  in  diesem 
seitsamen  Zweil<ampf  itiren  Triumpti  tiaben,  sie  will  itin  ganz,  will 
endgijltig  abredinen  mit  der  Madit  der  Toten,  die  Gespenster  fiir 
immer  bannen.  D  i  e  s  e  Liebesnacht  wird  zum  ersten  Male  in  Pauls, 
in  Mariens  Hause  verbradit!  Der  Morgen  sietit  sie  als  Siegerin  im 
Heiligtum  vor  dem  Bilde  der  Toten.  Vor  den  Fenstern  zieht  feierlidi 
in  groBer  Prozession  die  Majestat  der  Kirdie  vorbei;  Paul  sdiaut  in 
wactisender  Ergriffenheit.  Marietta  spottei:  „Er  ist  fromml"  Audi 
dieses  Geflitil  zu  profanieren  treibt  sie  der  Kibel  der  Madit.  Paul 
glaubt  den  frommen  Zug  mit  drotiender  Gebarde  ins  Zimmer 
dringen  zu  setien;  Marietta  ladit,  reizt  ihn  aufs  au&erste,  ergreift  die 
getieiligte  Haarfledite,  sdilingt  sie  um  den  Hals  zu  sdiamlosen 
Tanzen.  Rasend  geworden,  wirft  er  sidi  auf  sie,  erdrosselt  sie  mit 
dem  Haar  der  Toten.    .Jefet  gleidiei  sie  dir  ganz,  Marie!" 

Es  war  ein  Traum.  Die  Szene  ist  wie  zu  Beginn.  Marietta  ist, 
kaum  gegangen,  wieder  umgeketirt.  Vielleidit  ist  es  wirklidi  watir, 
daB  sie  itiren  Sdiirm,  itire  Rosen  otine  Absidit  zuriidclieB  ...  Da 
Paul  stumm  bleibt,  entfernt  sie  sidi  adiselzud<end,  ladielnd,  immer 
liberlegen.  Der  einiretende  Frank  tiat  sie  nodi  gesetien,  „das  war 
das  Wunder?"  „Es  war  der  Wunderl"  Ein  Traum  liat  den  Traum 
zerstort.  „Wie  weit  soil  unsere  Trauer  getien,  wie  weit  darf  sie  es, 
otine  uns  zu  entwurzeln?"  Paul  tiat  gesdiaut  und  erkannt,  wird  die 
Statte  des  Totenkults,  des  toten  Kults  veriassen  und  ein  neues 
Leben  unter  Lebenden  versudien.  — 

So  weit  das  Budi.  Es  ist  nidit  mehr,  was  George  Rodenbadis, 
des  Friihverstorbenen,  zarter  Roman  „Bruges  la  morte"  gewesen  ist. 
Audi  nicht  metir  desselben  Drama  „Le  Mirage"  (Das  Trugbild),  das 
sidi  in  seinem  Nadilafe  vorfand.  Aus  einer  blassen  Silberstiftzeich- 
nung  war  eine  grelle  Farbenskizze  geworden.  Im  Roman  war  eine 
unmoglidie  Atinlidikeit  mbglidi,  da  es  vorsiditig  vertilillt  blieb,  wie 
weit  sie  objektivem  Urteil  standfiielte,  wie  weit  sie  vielmetir  lebens- 
siiditiger  Wunsdiptiantasie  eines  unnatlirlidi  Lebenden  entstammen 
konnte.  Vom  Damon  der  Analogie  spridit  Rodenbadi,  von  der  Atin- 
lidikeit, die  immer  nur  in  der  Linie,  nur  im  Gesamteindrud<  liege, 
im  Detail  jedodi  groBter  Versdiiedenheit  weidie,  von  der  Liige,  die 
Gleidies  sietit,  wo  sie  anders  sieht.     Im  Ttieaterstiick  sind  Natur 


und  Stadt,  die  vordem  Haupiakteure  waren,  zum  Hintergrund- 
prospekt  degradiert,  wurde  in  primitiver  dramatisdier  Technik  der 
gute  Freund  als  Siichworitrager  eingefiihrt,  Visionares  zur  Szenen- 
wirklidikeit  gezwungen,  die  subjektiv  libertriebene  Ahnlidikeit  zu 
objektiv  festgestellier  Identiiat  vergrbbert,  zum  Schauspieler- 
problem,  zur  —  Doppelrolle  und  der  gewaltsame  Absdiluf;,  der  einen 
Konflikt  erwUrgt,  nicht  lost,  zum  Theatereffekt. 

Hier  ankniipfend,  sdieint  die  Operndiditung  Paul  Sdiotts  zwie- 
spaltig  unsicher  in  ihren  Absiditen:  auf  der  einen  Seite  redlidi  be- 
strebt,  wieder  der  traumhaft  phantasiischen  Siimmung  des  Originals 
naherzukommen,  auf  der  anderen  Seite  ganz  ebenso  den  grell  au&er- 
lidien  Blitineneffekt  nodi  unterstreichend.  Verfehlt  und  unnotig 
verlefeend  scheint  mir  die  lefete  Szene  des  ersten  Aktes.  Statt  mit 
der  visionaren  Innigkeit  von  Maries  Erscheinung  zu  sdilie&en  und 
so  in  den  tiier  anknUpfenden  zweiten  Akt  uberzuleiten,  wird  Mari- 
ettas Tanzvision  in  rot-erotisdier  Beleuditung  als  heftiger  Kontrast 
eingesdioben.  Da&  alles  sdilieBlidi  zum  Traume  umgedeutet  wird, 
hat  Vor-  und  Naditeile,  ermoglidit  zweifellos  einen  beruhigt  ver- 
sotinlidien  Ausklang,  zugleidi  die  dankbarste  musikalisdie  Rundung 
durch  Bezietiung  auf  den  Anfang,  verwirrt  dagegen  und  ersdiwert 
das  Verstandnis  der  Traumszenen,  die  auf  die  Dauer  das  Unwirklicti- 
Gespenstische  nidit  darstellen  konnen,  nidit  sinnlos  sinnig,  abrupt 
Iraumtiaft  sein  konnen  —  wie  unnadiatimlidi  genial  und  dennodi 
theaterunmoglidi  mit  Strindbergs  „Traumspiel"  versudit  worden  ist 
—  die  eben,  so  lange  sie  spielen,  immer  nur  wirklidi  sind  und  als 
unwirklidi  erst  durdi  den  Sdilu^  entlarvt,  a  posteriori  verstanden 
■werden.  Westialb  audi  sdion  in  „Traum  ein  Leben"  und  dann  in 
„Hannele"  der  Kunstgriff  gebraudit  wird,  aus  der  Vision  nodi  wati- 
rend  itires  Ablauts  durdi  kurze  eingefugte  Szenen  wiedertiolt  in  die 
Wirklidikeit  zurlidczurufen.  So  wird  man  den  Eindruck  nidit  los, 
der  Textdiditer  ware  selbst  bisweilen  aus  dem  Traume  erwadit, 
tiatte  den  selbstgewatilten  Ratimen  verlassen.  Details  des  Ttieater- 
getriebes  im  zweiten  Akt,  „Einlagen"  wie  das  Pierrotstanddien  sind 
aus  der  Psydiologie  des  Traumers  kaum  erklarbar,  nodi  weniger 
die  Szene  Mariettas  vor  dem  Bilde,  in  Abwesentieit  des  Traumenden, 
der  sie  nidit  sietit,  also  audi  im  Traume  nidit  gesehen  haben  kann. 
Und  voUends  verwirrt  es,  wenn^  itim  als  Traumendem  wieder  eine 
Vision  ersctieint,  wie  die  der  ins  Zimmer  dringenden  Prozession  — 
somit  die  Vision  in  der  Vision.    Aber  trob  alledem  ein  Budi  von  setir 
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respeklablem  literarisdiem  Rang,  von  auffallender  Gewahliheit  der 
Sprache,  wenn  audi  nidit  uberall  gliicklidi  im  Reim,  iiberaus  effekt- 
voll,  konirastreich  und  stimmungsstark  und  gerade  durdi  den  ..Zwie- 
spalt  des  Gefiihls"  wohl  geeignet,  den  Musiker  zu  locken.  Und  im 
iibrigen  will  ich  gerne  zugeben,  da&  meine  literarisdien  Bedenken 
nur  der  gelesenen  Dichtung  gellen  mbgen,  der  gesungenen  billige  ich 
ohne  weiteres  zu,  da&  sie  mich  fast  alle  diese  vergessen  laBt,  dal  sie 
vielmehr  Dank  verdient,  diese,  bisher  Korngolds  reifste  und  ge- 
waltigsie  Sdibpfung  angeregt  und  ermoglicht  zu  haben.  Dieses 
Opus  tragi  die  Widmung  Dr.  Ludwig  Strecker,  ist  fUr  ganz  gropes 
Orchester  gesdirieben  mit  obligatem  Klavier,  Harmonium,  Mandoline 
und  Celesta,  dem  groBen  Chorus  samllidier  Sdilagwerk-  und  Ge- 
rausdiinstrumente  einsdiiieBlidi  Tambourin,  Ralsche,  Rule;  dazu  ein 
eigenes  Biihnenordiesler,  wie  es  in  alien  Opern  Sdirekers  be- 
deulend  wirkl,  aus  Orgel,  Trompeten,  Klarinelten,  Triangel,  Tam- 
bourin, Trommeln,  Becken,  sieben  abgestimmten  liefen  Glod<en  und 
einer  Windmasdiine  bestehend.  Die  Verwendung  dieses  Riesen- 
korpers  ist  die  denkbar  genialste,  die  mit  unerhorler  Sorgfalt  ge- 
arbeitele  Partitur,  in  tausend  Facetten  gesdiliffen,  in  tausend  Lidi- 
tern  funkelnd,  die  ein  deutsdier  Kriliker  salopp  genannt  hat,  ein- 
gehendsten  Sludiums  wert.  Dabei  ist  jenes  klanglidie  Dberwudiern 
mancher  friiheren  Zeil  der  Okonomie  vollendeter  Meistersdiaft  ge- 
widien,  Uberreiditum  an  neuen,  uberrasdienden  Klangen  vor- 
handen  und  das  Ordiester  jederzeit  gewillt,  der  Singslimme  den  ihr 
unbedingl  gebiihrenden  Vorrang  zu  lassen,  sie  zu  heben,  nidit  zu 
erstidcen. 

Mit   drei  sdinelien  Sdilagen  absteigender  dissonierender  Ak- 
korde,  die  wohl  Erwed<ung  vom  Tode  meinen  und  durdi  die  kleine 
dissonierende   Sekund,    die   ihnen   eignet,   ein   tragendes   Sdiid^- 
salsmotiv  vorweg  andeuten,  beginnt  ohne  Vorspiel  die  Szene. 
Auferweckungsakkorde 


#^     i 


Eine  Reihe  der  widiligsten  Motive  werden  in  rasdier  Folgc  ex- 
poniert.  Ein  feuriges  brcit  gesdiwungenes  von  Pauls  neu  er- 
waditem  Lebensmut,  ein  zwcites,  das  Briigge  und  Tod,  Vergangen- 
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heit  und  Verganglidikeit  gleidizeilig  bedeutet  und  von  einem  der 
zahlreidien  Glockenmotive  begleitet  ersdieint,  zu  den  ersten  Worlen: 
„11ier  ist  alles  alt  und  gespenstisch". 

Verganglichkeils-Motiv 


Dann  im  Verlauf  der  ganz  in  Wohllaut  und  Gesang  getauchten  ersten 
Szene  das  innige,  diatonisdi  einfache  Des-Dur  Thema  der  toten 
Marie 


Marie 


Clar. 


m 


^j.,/i^^- 
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das  spater  in  zatilreichen  kapriziosen  Veranderungen  Marietta  um- 
spielen  wird,  und  ein  diaraklervolles,  in  reinen   Quarlenschritten 
absleigendes  Ttiema  der  goldenen  liaarfledite 
UaQTmoliv 


^"^^hmt 


wie  eine  Umketirung  des  beriitimten  Hauptthemas  aus  Sdionbergs 
Kammersinfonie,  nur  anders  als  dieses,  nidit  als  Quarlenakkord, 
sondern  rein  diatonisdi  tiarmonisiert.  Auch  in  soldien  Details  zeigt 
sidi  Korngolds  unbeirrbares  tonales  Empfinden.  Die  tiusdienden 
gespensiisdien  Quartenfolgen  der  Verganglidikeit,  das  verkleinerte 
liaarmotiv  und  das  der  Marie  untermalen  das  Gespradi  bis  zu  einer 
neuen,  feierlidi  ausgedehnten  Form  des  Briiggemotivs.  In  ergreifen- 
dem  Gesang  voU  stiller  Resignation,  in  dem  das  Liebesttiema  ein- 
gefiihrt  wird,  wird  Brigittens  fromm-einfaltiges  Herz  enthiillt;  mit 
den  Auferstetiungsakkorden  Iritt  lebliaft  erregt  Paul  ein;  das  Ver- 
gangentieitsthema  wird  unkenntlidi,  Marie  wird  sdion  mit  anderen 
Augen  betraditet.  Zu  seinen  Worten  „Sie  lebt"  ersdieint  in  energi- 
sdien  Vierteln  ein  Motiv  neuen  Lebens,  das  Marietta  tieiBt  und  das 
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Marienihema  bereils  durdi  das  der  leichiferiig  tanzelnden  Nadi- 
folgerin  verdrangt.  Paul  erzahlt  sein  Abenteuer  (das  Liebesthema), 
Einnerungen  an  das  Haar,  Glod<engelaut  untermalen  es.  Selig  ver- 
klart,  breitet  sich  das  Liebesmotiv  aus;  daraus  erwachst  ein  aufwarts 
gleitendes  der  neuen  Leidensdiaft,  der  Traum  der  Wiederkehr.  Ihr 
Haar,  das  "Wunder  des  Lebens,  alte  Liebe  und  neue  Leidensdiaft:  aus 
solchem  Zwiespalt  wadist  in  praditvoller  Steigerung  der  domi- 
nierende  Gesang.  Mit  dem  Moiiv  des  Haars  sdilie&i  er,  das  organisch 
zu  dem  Briigges  wird.  „Im  oden  Brugge  eine  Unbekannte"  —  sie  wird 
kommen,  und  schon  verrat  das  Orchester  eineTanzerin,  und  da&  sie 
und  Liebcssehnsudit  eins  wierden.  In  edler  liornkantilene  warnt  und 
Irostet  derFreund:  „Toie  la&  schlafen"  (Vergangenheit).  Ekstatisch 
verlangt  Paul  mit  der  neu  erwactiten  Leidensdiaft  nadi  dem  Traum 
der  Wiederketir;  kontrastierend  dazu  Frank  (die  zweimal  auf- 
steigende  Sept  ist  bezeidinend).  Die  Szene  sdilie&t  unruliig,  wie 
sie  begann,  knlipft  an  das  Anfangsttiema  des  neuen  Lebensmutes 
an.  Es  folgt  Pauls  Monolog,  gleidisam  ein  Gebet  an  die  Haar- 
reliquie;  sie  funkelt  in  berud<cnden,  Uppigen  Klangen  von  Harfen, 
Celesta  und  geteilten  Streidiern,  dazu  das  Haarttiema  —  so  sdion 
war  kein  Frauentiaar  metir,  seit  Sdionberg  mit  Pelleas  von  Meli- 
sande  gesdiwarmt  liatl  Und  iiberstrbmend  quillt  der  Gesang. 
"Wieder  meldet  sidi,  variiert,  der  neue  Lebensmut,  mit  steigender  Er- 
regung  tiarrt  Paul  der  Unbekannten.  Die  dissonierende  kleine  Se- 
kunde  kiindet  Sdiid<sal;  aber  die  Liebessetinsudit  ist  starker.  Mit 
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ihrem  siegreidien  Motiv  erscheint  Marietta,  feurig  besdiwingt  die 
Musik,  durchpulst  von  dem  Motiv  des  neuen  Lebens.  In  vielfadien 
Varianten  zeigt  sich  Mariettas  gesdimeidige  Grazie,  mit  dem 
Motiv  des  Lebensmutes  sel<undiert  Paul.  Wie  er  die  Vert<leidung 
inszeniert,  tiaben  die  Geigen  in  stakl<atierten  Sectizetinteln  die 
Sdiicksalssekunde  zum  Triller  zerlegt;  fast  droliend  in  dieser 
angstlidien  Slimmung  Brudi5tiid<e  des  Marienttiemas  bei  den  Po- 
saunen.  Aber  die  Erwed<ungsakkorde,  die  neurotisctien  Anfangs- 
akkorde,  das  neue  Leben  verjagen  die  Angst.  Marietta  sagt  itiren 
Namen,  und  das  Liebesttiema  ist  Edio.  Sie  singt  ein  sdilidites  Lied 
zur  Laute,  das  rascti  beriilimt  gewordene  Lied,  das  kunstvoller  ist  als 
es  klingen  mag. 

Laulenlied 
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Gliick,  das  mir  ver  -  blieb,  riick'  zu   mir,  mein  treues    Lieb. 
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A     -     bend  sinklim    Hag,      bist  mirLichtund       Tag. 
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Bange     po-chet    Herzan  Herz- Hoffnung  schwingt     sich 


^ 
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hinimelwarts 

Hodist  eigentlimiidi,  wie  in  der  ganzen  Oper,  die  setir  freie  und 
dodi  selbstverstandlidie  Deklamation,  der  unmerklidie,  fort- 
watircnde  Wedisel  zwisdien  vier  und  drei  Viertcln,  die  ganz 
moderne  Anwendung  alter  Verzierungen,  des  Vorsclilags,  Prall- 
trillers  und  Mordents.  Es  steigert  sidi  mit  einem  Mittelteil  von 
Matilersdier  Neuvolkstiimlidikeit  und  sdilieBt,  dreiteilig,  in  ver- 
klartem  Zwiegesang.  Ein  warmer  Abgesang  verwcbt  die  Er- 
weckungsakkorde  in  geistreidiem  Kadenzieren.  Vielleidit  nidit  das 
Tiefste  an  Musik,  aber  jedenfalls  eine,  die  nidit  bloB  ins  Otir, 
sondern  bis  ins  Herz  gcht  und  nimmer  leidit  vergessen  wird.  Die 
tief  vertraumte   Stimmung   unterbricht   das   Trallern   der   Freunde 
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Marieitas  in  elegani-vornehmsiem  Luslspielton.  Ein  neues  Motiv, 
Marietta  als  Tanzerin,  das  im  zweiten  Al<t  widitig  wind  und,  genau 
genommen,  eine  Verulkung  des  feierlidien  Brligge  ist;  ein  Walzer 
von  edit  Korngoidsdier  Faktur,  von  tiinreiSendem  Rtiyitimus  und 
Antrieb,  nidit  unahnlidi  Ridiard  Strau&isdier  Walzerart.  Immer 
iebtiafter  die  Bewegung,  das  Lebens-  und  Mariettattiema  ver- 
bunden;  die  gesctiwinden  drei  aufspringenden  Noten,  die  fiir  den 
SctiluB  des  Mariettamotivs  in  seiner  iefeigen  Form  diarakteristisch 
sind,  reigen  den  Tanz  ab.  Ein  diister  alterierter  Moll-Nonenakkord 
in  der  ersten  Umketirung  drotit  vertiangnisvoll  bei  Posaunen  und  ge- 
stopften  Hornern,  wie  sie  das  Bild  sietit;  er  bedeutet  Tod.  In  der 
Folge  soldier  Akkorde  meldet  sidi  audi  der  sdiicksaltiaft  ab- 
fallende,  kleine  Sekundsdiritt.  Deutlidi  wird  er  in  seiner  endgliltigen 
erweitcrlen  Fassung  bei  den  Worten  Pauls:  „S'e  ist  eine  Tote",  mit 
einer  wetimiitigen,  ctiromatisdien  Fortsefeung  nadi  unten,  wie  spater 
in  der  Vision:  Moderduft  und  Grabesstimme.  Ein  zweites  Mai  unter- 
bridit  das  flotte  „Diridon"  der  Sdiauspielerfreunde;  Marietta  getit, 
nodi  einmal  lod<t  das  Motiv  der  Tanzerin,  und  Lebens-  und  Marietta- 
ttiema geleiten  die  Enteilende.  Voll  widerstreitender  Getiitile  bleibt 
Paul  zuriid<  (das  Ttiema  des  liaars  vereinigt  mit  den  Erweckungs- 
akkorden).  Marie  und  Marietta,  der  warnende  Freund,  die  Tanzerin, 
dies  alles  wiihit  in  itim,  und  auf  dem  Gipfel  der  Erregung  sebt  wie 
mit  einem  Donnersdilag  das  chromatisdie  Motiv  der  loten  Marie  ein. 
Vision 
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Paul  —  Paul  — 

Die  folgende  Szene  der  Ersdieinung  ist  mit  itirer  visionaren  Kraft, 
in  itirer  ganz  neuartigen,  untieimlidien  und  dodi  wetimlitig  be- 
rutiigenden  Stimmung,  dabei  mit  ilirer  pragnanten  Formung  und  tief 
getialtvollen  getragenen  Melodik  und  den  gebrodienen  Farben  der 
Instrumente  die  bedeutendste  der  ganzen  Oper.  Wirklicti  wie  aus 
einer  anderen  Welt  klingt  dieser  Totengesang!  Und  wie  einzig 
sdion  und  wie  von  seibst  das  motivisdie  Material  verwendet  er- 
sdieint  (Ttiema  der  Liebe,  der  Vergangentieit);  niemals  storend, 
nie  als  leeres,  eingeflid<tes  Zitat,  immer  organisdi  verwadisen.  So 
krystallisiert  es  zidi  zur  Erinnerung  an  das  tranenladielnde  Lauten- 
lied.  Die  tiefste  Ergriffentieit  stort  grausam  die  wiiste  Vision  der 
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tanzenden  Marietta,  so  interessant  und  eindringlidi  sie  musikalisdi 
gestaltet  ist.  Die  ersten  Takte  bestreitet  lediglidi  Sclilagwerk  auf 
der  BUhne,  in  ptiantastisdier  Unwirklidikeit  braust  der  Tanz  datiin, 
vielfacti  mit  Mariettattiemen  durdisefet.  Die  Erwed<ungsakkorde 
des  Anfangs  und  der  Todesakkord  in  maditigster  Steigerung  fUtiren 
den  liammernden  Schlu^akkord  tierbei.  Icli  wLirde  unbedingt  die 
vom  Komponisten  gegebene  Moglidikeit  bevorzugen,  mit  dem  von 
itim  gestatteten  Stridi  unter  Hinweglassung  dieser  Szene  die  Vision 
otine  Pause  mit  dem  zweiten  Bilde  zu  verbinden. 

Das  Vorspiel  zu  diesem  sefet  zunadist  die  Vision  fort;  das 
Haarthema  spielt  eine  widitige  Rolle,  aus  dem  Ttiema  des 
warnenden  Freundes  quillt  neue  erotisdi  kodiende  Leidensctiaft, 
der  Todesakkord  fatirt  dazwisdien,  im  starksten  Fortissimo  ihres 
Motivs  kiindigt  sidi  nodi  einmal  die  Vision  an,  urn  unter  leisem 
Orgelklang  zu  vertiallen.  Heftigste  Bewegung  sdiaumt  auf,  bis  tiefe 
Glod<en  mit  demAnfang  des  Briiggetliemas  und  die  Erwed<ungs- 
klange  beiKlavier,  Celesta  undGlockenspiel  ein  bedeutsamesBildder 
toten  Stadt  malen,  deren  Motiv  in  mactitiger  Ausbreitung  den  Mit- 
felteil  dieses  ebenfalls  dreiteiligen  Stiickes  tragt.  Das  Haarmotiv 
in  einer  Form,  die,  tiier  aus  gieidier  Ansdiauung  geboren,  an  das 
Totentanzlied  von  „Violanta"  erinnert,  leitet  zur  kraftig  bewegten 
Reprise,  der  wie  eine  Coda  der  Beginn  der  ersten  Szene,  die  dies- 
mal  ernst-friediictie  Wiedertiolung  des  gro|en  Briiggetliemas  an- 
gefijgt  ist,  wobei  tiefe  und  liotie  Glod<en  in  einer  Reitie  selb- 
standiger  Motive  und  audi  die  pikanten  Harmonien  der  Aufer- 
stetiungsakkorde  selfsame  Liditer  aufseben. 

Brugge-  Thema 
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Monolog  Pauls,  von  Glocken  begleiiei,  umwehi  von  Sdiauern  der 
mUden  Stadt  (alles  motivisdi),  gesteigert  zum  Anruf  an  das  fromme 
Briigge,  mit  dessen  Motiv,  dazu  djie  Auferstehungsakkorde 
die  Szene  in  einem  sanften  Nachspiel  sdilieBt,  das  das  kurze,  weihe- 
volle  Gesprach  mit  Brigiita  (Vergrb&erung  der  analogen  Stelle  im 
ersten  Akt)  musikalisch  einfa&t. 

Weniger  gelungen  scheint  mir  die  folgende,  drangende,  ge- 
dampft  vibrierende  Eifersuchtsszene  mit  Frank,  mit  dessen  Motiv  sie 
bestriiten  wird,  und  wobei  audi  die  matinende  Tote  nictit  fetilt.  Die 
Todesakkorde  zur  Entzweiung  der  Freunde,  die  Tote  als  warnendes 
Gewissen,  immer  wieder  die  Auferstetiungsakkorde  und  Glocken, 
viele  Glocken,  so  immer  aufs  Neue  das  Milieu,  die  Hauptsache  unter- 
streichend,  die  tote  Stadt  als  Symbol  des  Gewesenen.  Ein  fredier 
Pfiff,  und  die  burleske  Naditszene  beginnt.  Mit  Mariettas  ver- 
zerrten  Walzerschritten,  mit  den  kecken  drei  Noten,  die  itir  Thema 
sdilie^en  und  zugleich  den  Auftakt  des  Brliggemotivs  verspotten, 
wie  bei  dem  Hohepunkt  „Schadi  Brugge,  Sdiadi  der  Lligel"  alsbald 
deutlicti  wird.  Audi  das  Tanzerinthema  ist  so  zu  verstelien  (wenn 
man's  audi  nicht  merkt),  wie  es  bald  in  daktylisdiem  Sechsachtel-, 
bald  in  grazios  wiegendem  Polkasdiritt  die  anmutigste,  wifeigste 
und    dabei    traumhaft    unwirklictiste    aller    Lustspielszenen    tragtl 
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Audi  das  durch  lustige  Geigenquinten  eingeleitete  Quirttettstanddien 
ist  von  exquisitestem  Reiz  und  vergnliglidister  Laune;  da|  das  Marl- 
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eiiamotiv  kunstvoll  darein  verwoben  ist,  schadet  seiner  faszinieren- 
den  Wirkung  gewi§  nidit.  (Zitat  aus  der  Tanzvision  am  Ende  des 
ersten  Aktes.)  Die  Gefeierle  erscheint;  auf  die  Frage  nadi  dem 
Freund  antwortet  das  Cello  mit  der  Melodic  seiner  Liebe  (wie  fein, 
da&  er  kein  eigenes,  kein  anderes  Thema  hat  als  Marie  und  Liebe!) 
Der  iibermliiige  Gassenhauer  des  ersten  Akts  ist  audi  dabei,  und  mit 
der  Vertiohnung  der  traurigen  Stadt  ist  ein  erster  Absdinitt  erreicht. 
Folgt  der  denkbar  groSte  Kontrast:  die  Einlage  von  Pierrots  viel- 
gesungenem  Tanzlied.  Er  ist  ein  Deutscher  vom  Rtiein,  wie  es  ein 
ironisdies  Zitat  aus  „Rheingold"  bestatigt,  aber  audi  sein  sehr,  viel- 
leicht  zu  sehr  sentimentales,  sdimachtendes  Lied  kann  es  nidit  ver- 
leugnen.  Immerhin  gibt  es  so  ein  ruhiges  Dur  zwlsdien  zwei  siedenden 
Erregungen,  denn  unaufhorlidi  pendelt  Marietta  von  Sentiment  zu 
ToUheit,  ihr  Walzeriakt  reizt  auf.  Sie  werden  die  Auferstehungs- 
szene  aus  „Robert  der  Teufel"  verballhornen.  Gesdiwind  erfolgt 
die  Maskerade  (dazu  ihr  Tanzmotiv),  gesdiwind  sind  die  Rollen  ver- 
teilt,  sie  wird  aus  demTodessdilaf  erwadien  (hier  dieAuferstehungs- 
akkorde).  Neuerlidi  schlagt  die  Grundstimmung  durdi,  zwanglos 
motiviert  durdi  die  lautlose  Riid<kehr  der  Beghinen  aus  der  Kirdie 
zu  Briiggemotiv  und  Glod<enlauten.  Sehr  gut,  wie  so  das  wirre  Ge- 
schehen  zusammengefaBt  wird.  Schrill  wird  das  Auferstehungs- 
motiv  aus  der  Meyerbeeroper  gepfitfen,  in  sdiauerlidiem  Ge- 
spenstermarsch  aus  den  Totenakkorden  wahnsinnig  verzerrt  das 
lushge  Fastnaditsmotiv  der  tanzenden  Marietta,  unheimlidi  das 
jebt  dissonante  Brliggethema  bei  der  Orgel,  ein  Stiid<  von  Hoff- 
mannesker  Kraft.  Paul  stiirzt  dazwisdien  (Thema  der  Marie),  Ma- 
rietta begegnet  ihm  verfiihrerisdi  mit  ihren  Tanzsdiritten.  Traum- 
haft  wie  ein  Spuk  klingt  die  Szene  ab;  die  Andeutung  des  Brligge- 
themas  und  Fastnaditsmotivs  in  hohen  Klavier-,  Harfen-  und  Celesta- 
Akkorden,  dazu  die  akkordisdi  harmonisierte  Sdiid<salsdis5onanz 
der  kleinen  Sekunde,  ganz  ahnlich  wie  das  Violantamotiv  vor  der 
Katastrophe.  Das  Tanzlied  trallernd,  entfernt  sidi  die  Gesellschaft; 
alles  lost  sich  in  Nadit  und  Stille. 

Un'd  eine  der  vielen  kleinen  Kostlidikeiten  dieser  iibervollen  Ar- 
beit, wie  aus  dem  verklingenden  iibermliiigen  Tanzsdiritt  wieder  das 
tiefe  feierlidie  Glod<enmotiv,  wieder  die  tote  Stadt  wird,  das  Blei- 
bende  in  der  Fludit  dieser  Erscheinungen!  Voll  liberhifeter  drama- 
tisdier  Leidensdiaft,  bis  zu  intensivster  Weilglut  gesteigert,  die 
folgende  Liebesszene.  Nadi  kurzem  Rezitativ  hebt  mit  dem  Liebes- 
7.  99 


motiv  Pauls  Anklage  an:  „Idi  kiifete  eine  Toie  in  dir"  (das  Thema 
Mariettas  wieder  Marie  atinlidi);  dazu  das  diromatisdi  absteigende 
Visionsmotiv  immer  eindringlidier.  Paul:  „Sie  war  eine  Heilig^" 
(Zitat  der  warmen  Stelle  im  ersten  Akt,  da  er  die  Tote  dem  Freunde 
gesdiildert).  Immer  neuen  motorisdien  Antrieb  gibt  das  Liebes- 
motiv,  immer  neue  sdimerztiafte  Entladung  das  Visionsttiema,  die 
Stimme  des  qualenden  Gewissens.  Nacti  diesem  ersten  liohe- 
punkt  beginnt  Marieiias  Gegenspiel  (itir  Tanzrtiyttimus  verbreitert, 
geandert).  Langsam  verrat  audi  die  Musik,  wic  sie  Obertiand  ge- 
winnt,  das  Ttiema  der  neuen  Leidensctiaft  drangt  sidi  stiirmisch 
tiervor;  nodi  tialt  itin  reuevoll  das  Briiggemotiv  zuriick:  —  Stadt  und 
Tote  —  beide  tial  er  entweiht.  Aber  der  Zauber  der  Verf Lihrung  wirkt 
machtiger,  und  wie  er  endlich  in  langem  Kusse  sidi  ganz  preisgibt, 
ist  der  Fortissimomahnruf  des  Briiggemotivs  vergeblidi.  In  rasendem 
Begetiren,  wollustgepeitsdit,  treibt  das  unerliorte  Brio  der  Musik  vor- 
warts,  im  Zwiegesang  die  lefete  au&erste  Steigerung  zu  erstiirmen; 
in  den  Rausch  seiner  Otinmadit,  die  alles  bewilligt,  audi  die  be- 
gelirte  Liebesnadit  im  Hause  der  Getieiligten,  drohnt  der  Todes- 
akkord,  und  selbst  Mariettas  Siegessdirei  nimmt  unbewuBI  die  diro- 
matisdie  Wendung  aus  der  Vision  an.  Mit  dem  Tliema  der  lebendigen, 
lebenspriihenden,  jefet  triumpliierenden  Marietta  schlieBt  das  kraft- 
voll  gef iitirte  Bild,  und  ebenso  beginnt  das Vorspiel  zum  dritten,  wo  es 
in  glanzvoll  sinfonisdiem  Sdiwung  und  groBter  Lebtiaftigkeit  ge- 
steigert,  eine  Liebesnadit  rekapituliert.  Das  Ttiema  Franks  in  der 
leidensdiaftlidi  begelirenden  Form,  mit  der  aufriitirenden  Septime, 
imitatorisch  wiederliolt,  der  Freund  als  matinendes  Gewissenl  Auf 
dem  Gipfel  der  Entwid<lung  sebt  die  erste  Szene  ein,  die  dem  Hodi- 
flug  der  anderen  textlidi   und  musikalisdi  wotil  etwas  nadistetit. 

Reminiszenzen  aus  Pauls  Erzalilung  im  ersten  Akt  tauciien  auf, 
das  Motiv  der  Verganglidikeit  zu  der  Anspradie  Mariettas  an  die 
Abgesdiiedenen,  die  den  Frieden  bredien  und  ins  Leben  drangen. 
Sie  singt  es  in  einer  der  sdioncn  melodisdien  Eingebungen  aus  der 
Visionsszene  des  ersten  Akts.  Ein  Kinderlied  auf  eine  alte  Kirdien- 
weise  leitet  in  verklarter  Reinheit  die  grandiose  Prozessionsszene 
ein.  Audi  Marietta  ist,  wenigstens  fiir  einen  kleinen  Augenblick, 
elirlidi  ergriffen;  naher  kommt  der  Kindergesang,  dazu  kontra- 
punktiert   die  Auferstetiungsakkorde. 

Die  entsdieidende  Auseinandersebung  mit  dem  verstort  tierein- 
stiirzenden  Paul  tiebt  an;  wieder,  wie  im  zweiten  Akt,  die  gro&e, 
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in  eine  Reihe  von  Aufiritten  zerfallende  Entwid<lung  durdi  ein 
einigendes  Band,  diesmal  die  Prozession,  energisdi  zusammen- 
gefa^t.  Audi  diese  Szene  hat  etwas  Iraumhaft  Unwirklidies,  der 
hieraiische  Pomp  der  Prozession  etwas  Drotiendes,  Erschiitterndes. 
Ein  paar  Ansabe  zu  gewaltsamer  Lustigkeit  bei  Marietta  mit  dem 
Trallerlied  der  Freunde  oder  dem  Nadisummen  von  Pierrots  Tanz- 
lied  kommen  nidit  auf.  Gemessen  und  gewichtig,  in  sctiweren  Tri- 
tonusintervallen  der  Basse  unter  roUenden  chromatischen  Laufen 
der  vielfacti  geteilten  Streictier  nahert  sich  der  heilige  Zug  in  stolzer 
Entfaltung;  lauter  ertbnt  der  fromme  Gesang,  man  sieht  formlidi, 
wie  es  Paul  schildert,  die  Mondie  mit  dem  Banner,  die  Ritter  und 
Heiligen,  als  waren  sie  aus  Bildern  der  Memling  und  Van  Eyck 
tierabgestiegen.  Diese  Szene,  diese  Musik,  durchaus  neu  und  otine 
Verwendung  des  bislierigen  Themenmaterials  ist  ungetieuer,  ein 
ragendes  Mai  im  modernen  Opernschaffen.  Wie  nun  der  Zug 
wirklich  ersdieint,  das  Bild  zu  stratilendster  lielligkeit  zugleich  mit 
dem  glanzvollsten  Des-Dur  des  funkelnden  und  blifeenden  Or- 
chesters  anwadist  (Brliggethema),  um  dann  unter  dem  betenden 
Gemurmel  des  Ctiores  rasdi  wieder  zu  verblassen,  ist  von  pad<end- 
ster  Eindringlidikeit. 

Die  Damonie  der  Verfuhrung  Ijberfallt  neuerlicti  den  eben  nodi 
so  Glaubensstarken,  und  sofort  sefet  der  Prozessionsmarsdi  wieder 
ein;  in  strengen,  fausteballenden  Dissonanzen  das  Briiggetliema 
in  Moll,  wahrend  der  Zug  zum  zweiten  Mai  durdi  die  transparente 
Wand  sichtbar  wird.  Nun  drangt  es  unauftialtsam  der  Katastrophe 
entgegen;  Marietta  tiotint  Pauls  Aberglauben  (Stimme  der  Vision), 
er  spinnt  sidi  immer  fester  in  seine  geweihte  Welt  ein  (das  Ttiema 
des  Harrs,  versdirankt  mit  dem  der  Liebe).  Sie  ist  aufs  Au^erste 
irritiert;  ein  melodisdier  Ruhepunkt  gewinnt  sich  noch  aus  einer 
textlich  nicht  sehr  gut  motivierten  Einschiebung,  in  der  versucht 
wird.  Mariettas  Charakter  aus  unschuldig  erlittenem  Leid  in  aller 
Hast  zu  erklaren  (wie  den  Alfonsos  in  analoger  Situation)  und  zu  ent- 
sdiuldigen,  und  das  Festhalten  Pauls  an  seinen  Erinnerungen  als 
ihr  personlich  angetane  Erniedrigung  zu  gualifizieren.  Audi  hier, 
so  knapp  vor  Schlu^,  wo  manche  Andere  mit  Reminiszenzen  aus- 
kamen,  braucht  es  sidi  Korngolds  tlberflu^  nicht  zu  versagen, 
immer  neue  melodische  Bliiten  auszustreuen,  wie  die  H-Dur-Melodie 
der  Marietta.  Paul  mu&  die  Tote  in  Schufe  nehmen  und  das  Lauten- 
lied  wird  dabei  (wie  sparsam  es  verwendet  wird!)  angeschlagen. 
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Die  lebte  Auseinandersebung  folgt  in  knappster  Entwid<lung. 
Paul  weist  der  Fremden  die  Tiir;  sie,  das  verkorperte  Leben,  zum 
Kampf  gegen  alies  Tole  bereit,  lost  die  Motive  der  Verganglidikeit 
in  TanzrtiYttimen  auf,  in  einen  feierlidi  tragisdien  Elektrawalzer. 
Das  liaarttiema  zielit  gleidisam  itiren  Blick  auf  die  Kristalltrulie,  in 
der  die  Fiedite  rutit.  Mit  itirem  Motiv  des  Lebens,  immer  im  Walzer- 
takt,  bemactitigt  sie  sicli  des  feindseligen  Symbols.  Der  ked<e  Aditel- 
rtiyttimus  itires  Ttiemas  iibcrstlirzt  sidi,  mit  einer  tanzenden  Eng- 
futirung  des  Haarttiemas  sdiwebt  sie  entfesselt  in  itirem  Sieges-  und 
Todestanz  datiin,  immer  nodi  gesteigert,  immer  nodi  emporgetrieben 
zu  au&erster  Raserei,  mit  den  exzessiven  Sdilagzeug-Rtiythmen  der 
Tanzvision  des  ersten  Akts,  mit  der  Walzermelodie,  die  sie  damals 
tanzte.  Marietta-  und  Lebensmotiv  kunstvoll  tiineinverstrid<t.  Eng- 
fiihrung,  Verklirzung  treibt  zum  orgiastisdien  liotiepunkt  — 
koctiend,  keuchend  folgt  Paul  mit  den  liervorgesto&enen  Teilquarten 
des  Haarmotivs,  bis  er  sie  erreidit  und  das  Tliema  jeht,  breit  von 
den  Trompeten  tiinausgeschmettert,  das  Feld  betiauptet.  Mit  der 
diromatisclien  Gewissensmatinung  der  Vision  und  den  dumpfen 
Todesakkorden  erfolgt  die  Ermordung.  Wetimiitiges,  symptioni- 
sdies  Nadispiel  der  diromatisdien  Gewissensmatinung  und,  wie 
tiotinend,  dazu  die  Akkorde  der  Wiederbelebung. 

So  sebt  nadi  langer  Fermate  der  Epilog  ein.  Ein  paar  Takte 
von  au^erster  Plastik  des  Geflitils:  immer  die  dissonierende  Se- 
kunde  und  das  chromatisdie  Abgleiten  der  Vision  in  vielfadier  rtiytli- 
misdier  Variation.  Und  allmahlicti  tritt  Beruliigung  ein  mit  dem 
wieder  stillen,  friedlidien,  in  tieiterem  Dur  lactienden  Haarmotiv, 
da  die  Flectite  bei  Beginn  des  Sdiluljbildes  unberiitirt  in  ilirer  Trutie 
leuditet.  Brigitta  meldet  die  Dame  von  vortier,  die  umgeketirt  sei, 
Mariettas  Motiv  in  der  ersten  Form,  der  warme  Gesang  der  treuen 
Dienerin  aus  dem  ersten  Akt.  Marietta  Iriti  ein,  wie  das  erste  Mai; 
itir  Motiv,  tieiter,  liebenswiirdig,  ganz  zart  bei  der  Flote.  Audi  die 
stlirmisdie  Scpfime  einstiger  Leidensdiaft  verliaudit  wie  ein 
Duft,  wenn  sie  audi  nodi  einmal  warmer  aufgliilit,  da  die  Kokette 
sidi  endgijltig  zum  Gehen  wendet.  Frank  ist  gekommen,  das  stlir- 
misdie Motiv  neuer  Lebenslust,  mit  dem  der  erste  Akt  begonnen 
tiatte,  erklingt,  verklart  angedeutet,  bei  Flote,  Celesta  und  Harfe, 
sanft  geworden  und  resigniert.  Paul  ist  gelautert  und  gereift  und 
das  Lautenlied,  in  das  die  Melodie  so  unmerklidi  genial  einmlindet, 
wie  es  einer  der  geistvoMsten  Vorzlige  dieses  ebenso  gcist-  wie 
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musikvollen  Werkes  ist,  sprldii  es  in  rlihrender  Ergriffenheit  aus. 
In  die  Kadenz  fiigt  sich  als  Unierdominante  in  Moll  der  sdimerz- 
liche  Abschied  von  Bruges  la  morie  und  damit  von  alien  Trugbildern 
der  Wiederkehr.  Mit  der  Reprise  des  Liedes,  ganz  gleidi  der  Slelle 
im  ersten  Akl  und  mit  dem  Orchesternachspiel  mit  den  lein  dis- 
sonierenden  Auferstetiungstiarmonien  findet  die  Oper  einen  Aus- 
klang  von  Reinheit  und  Entriiddtieit,  dessen  Eindrud<  tiefste  Er- 
schlitterung  ist. 

Zu  dieser  Oper  tiat  der  Komponist  gelegentlidi  der  Wiener  Erst- 
aufflitirung  einige  einflitirende  Worte  gesdirieben,  „Von  der  Musik", 
hei&t  es  dort,  „modite  ich  in  geziemender  ZurLid<tialtung  nur  so  viel 
sagen  diirfen,  da&  icti  gerade  des  traumtiaft-ptiantastisctien  Ctiarak- 
ters  der  liandlung  wegen  das  Streben  auf  auBerste  dramatisdie 
Knappheit  riditete.  An  der,  bereits  in  meinen  einaktigen  Opern  be- 
obachteten  Zusammenfassung  der  einzelnen  Szenen  oder  min- 
destens  widitigsten  Szenenteile  tiabe  idi  audi  diesmal  festgehalten. 
Und  noch  metir  als  zuvor  war  ich  bei  alter  Watirung  der  drama- 
tisdien  Eunktionen  eines  im  Dienste  von  Stimmung,  Sdiilderung  und 
psYcliologisdi-dramatischer  Charakteristik  farbig  und  itiematisdi 
gefUtirten  Ordiesters  auf  Hervortreten  des  singenden  Mensctien, 
auf  Gefiihl  und  Affekt  widerspiegelnde  dramatisdie  Gesangs- 
melodie  bedadit.  Dies  alles  unbesdiadet  moderner  Diktion,  in  der 
idi  tiore  und  flitile." 

Klirzer  und  riditiger  kann  man  nicfit  urieilen.  Es  zeigi  sidi,  da6 
diese  maditige  klinstlerisdie  Polenz,  die  immer  bereit  ist,  auf  Reize 
jeder  Art,  gleidiwie  das  Auge  sogar  auf  rotie  Einwirkung  nidit 
anders  kann  als  Lidit  setien,  mit  vollbllitiger  Musik  zu  reagieren, 
die  mit  einem  fabeltiaften  Instinkt  fiir  Form  und  Wirkung  begabt  ist, 
unersdiopflicti  in  der  Verwandlungskunst  itirer  Einfalle,  mit  einem 
kraftig  ent\vid<elten  rtiyttimisdien  Gefiitil,  mit  dem  beneidenswerten 
Mut  starker  Naturen,  sidi  gerade,  ungezwungen,  natUrlidi  zu  geben, 
gesanglich  zu  sdireiben,  den  Vorwurf  der  Banalitat,  dem  nodi 
keiner  entgangen  ist,  nidit  zu  fiirditen;  da&  diese  Potenz,  sage  idi, 
setir  wotil  wei&,  was  sie  will,  das  Gottgesctienk  des  Einfalls  erst 
erwirbt,  um  es  zu  besi^en,  ganz  im  Sinne  von  Beetlioven  und 
Bratims,  und  es  in  eine  Form  bringt,  die  niclit  von  fremden  Kiinsten 
geborgt  wird,  sondern  nur  musikalisdi  sein  will.  In  allem  Hand- 
werklidien  ein  Meister,  dessen  subtile  psydiologisdie  Motivtedinik 
an  Richard  StrauB,  dessen  orchestraler  Farbensinn  an  Sdireker, 
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dessen  dramalische  und  lyrische  Melodik  an  den  beslen  Italienem 
zu  messen  isl.  Damit  aber  waren  wir  unversehens  in  das  Problem 
der  modernen  Oper  geraten,  uber  das  ich.  sowie  auch  Uber  einige 
andere  Fragen  besonders  die  Slilelemente  dieser  Musik,  zusam- 
mentassend  noch  elwas  sagen  mochte. 
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Das  Wunderkind. 

Korperlich  oder  geistig  —  beides  gleichzeitig  ist  nodi  nicht  vor- 
gekommen  —  kann  die  Entwicklung  des  Kindes  seinem  Alter 
vorauseilen.  Wahrend  aber  die  korperliche  Frlihreife  stets  krank- 
haft  ist,  ist  die  geistige  dem  Genialen  zugetiorig,  wie  denn  das 
Genie  als  Abnormitat  dem  Pattiologisdien  gewi^  in  irgendeinem 
Sinne  naliesteht.  Die  exzessiven  f^alle  geistiger  Wunderkinder  zeigen 
in  der  Regel  ganz  einseitige  Ausbildung,  fiir  Spradien,  flir  Mathe- 
matik  (speziell  mectianisdies  Reclinen),  fiir  Sdiadispielen,  fiir  Zeidi- 
nen.  Hier  dominiert  offenbar  das  Gedactitnis,  also  eine  metir  repro- 
duzierende  Fatiigkeit,  wobei  der  sonstige  Intellekt  sogar  vermindert 
sein  kann.  (Was  iibrigens  audi  bei  musikalisdien  Genies  vor- 
kommt).  Dieser  Art  sdieinen  audi  die  beriihmtesten  tiistorisdien 
Beispiele,  deren  Verbiirgtheit  idi  freilidi  nidit  kontroUieren  kann, 
gewesen  zu  sein,  wie  der  1721  geborene  Liibed<er  Heineken,  der 
einjahrig  Weltgesdiidite  studiert  tiaben  soil  und  fiinfjahrig  starb, 
oder  der  im  selben  Jahre  in  f^ranken  geborene  Bavatiers,  der  drei- 
jahrig  lesen,  fiinfjatirig  drei  Spradien  betierrsdien  konnte  und 
zwanzigjatirig  starb. 

Spridit  man  von  kiinstlerisdier  Betatigung,  so  ist  es  eigent- 
lich  nur  die  Musik,  in  der  das  Wunderkind  eine  Rolle  spielt. 
Gedidite,  Zeidinungen  von  Adit-  oder  Zetinjatirigen,  Trauer- 
spiele,  Gemalde  von  Flinfzetinjahrigen  pflegen  nur  als  Vorstufen 
kiinftiger  Meistersctiaft  zu  interessieren,  otine  Bedeutung  an  sidi 
zu  tiaben.  Und  audi  in  der  Musik  ist  es  wieder  —  begreiflidier- 
weise  —  vorwiegend  das  reproduzierende  Talent,  in  dem  die  Masse 
der  Wunderkinder  sidi  auszeichnet.  Audi  diese  Art  von  Friitireife 
kann  ganz  einseitig  geriditet  sein.  Nidit  einmal  als  Virtuose  mu& 
der  reife  Mensdi  lialten,  was  das  Kind  zu  verspredien  sdiien,  und 
sdion  gar  nictit  als  sdiaffender  Kiinstler.  Audi  das  Umgeketirle 
trifft  nictit  zu:  audi  der  gro&e  Musiker  mu&  nidit  notwendigervveise 
als  friitireifes  Talent  sidi  angeklindigt  liaben.  Wagner  ist  das 
klassisdie  Exempel  daflir,  und  aus  Beettioven  war  trob  den  Be- 
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miihungen  des  Vaier-Alkoholikers  absolut  kein  Wunderkind  zu 
fabriZ'ieren.  Am  seltenslen  ist  das  komponierende  Kind.  Ich 
will  hier  nidit  samtliche  Anekdoten  nacherzahlen,  die  aus  der 
Jugendzeit  aller  groBen  Meister  beriditet  werden.  Eine  gro^ere, 
nicht  einmal  vollstandige  Zusammensteliung  findel  man  z.  B.  in  den 
„Studien  iiber  die  Genealogie  und  Psydiologie  der  Musiker"  von 
Oswald  Feis  (Verlag  Bergmann,  Wiesbaden  1910).  Sie  haben  viel 
Ahnliches.  Friihes  Interesse  flir  Musik,  Horen,  Horchen,  Nach- 
singen,  Nachspielen,  absolutes  Tongehor,  musikalisches  Gedachlnis, 
rhylhmisches  Geflihl.  Friihestens  im  sedisten  jahre  eigene  kom- 
posiiorische  Versudie,  gewbhnlich  kleine  Stiicke,  Tanze  flir  Klavier, 
Lieder.  Musikalisches  Milieu,  systematische  Pflege  soldier  redit- 
zeitig  enided<ter  Talente  sind  oft  von  gro^tem  EinfluB.  Immertiin 
ist  es  sicher,  da&  atinlidie  Fatiigkeiten  sidi  audi  bei  Kindern,  ja 
selbst  bei  Erwadisenen  finden  konnen,  ofine  daB  sie  in  der  Musik 
Bedeutendes  ieisten  wiirden.  Neuestens  versudien  moderne  psy- 
diologisdie  Untersudiungsmetfioden,  der  Natur  ein  Gefieimnis  ab- 
zuzwingen,  und  es  liegt  eine  griindlidie  psydiologische  Analyse  eines 
musikalisdi  tiervorragenden  Knaben,  Erwin  Nyiregytiazy  von  Geza 
Revesz  (Verlag  Veil,  Leipzig  1916)  vor.  Dieser  1903  Geborene  fiat 
sogar  sdion  mit  dreieinlialb  jatiren  zu  komponieren  begonnen.  Alle 
Proben  ergaben  friifizeitiges  Erwadien  musikalischer  Begabung, 
setir  gut  entwickelte  allgemeine  Intelligenz,  absolutes  Gelior,  gro&- 
artige  Leistungen  des  Sieben-  bis  Zetinjatirigen  im  Transponieren, 
a  vista  Spielen,  Partiturlesen,  Klavierspielen,  Ptiantasieren  liber 
gegebene  Ttiemen,  Modulieren,  Auffassungsfatiigkeit,  musikalisdies 
Gedaditnis.  Bewiesen  somit  ein  musikalisdies  Talent  von  ganz 
besonderer  Starke.  Und  daneben  die  mitgeteilten  Kompositionen 
des  Sieben-  bis  Zwolfjatirigen?  Absolut  kindisdi,  nadigeahmt,  un- 
betiolfen,  stereotyp  in  Erfindung  und  Ausdrud<,  besdirankt  auf  Kla- 
vier und  kleine  Formen.  Ganz  unbedeutend  und  uninteressant. 
Und  idi  wUBte  audi  nidit,  daB  der  lieute  fast  Zwanzigjatirige  als 
Komponist  irgendwie  tiervorgetreten  ware.  Denn  —  und  das  ist 
das  Entscheidende  —  man  vergi^t  gerne,  wie  setir  audi  Kombo- 
nieren  eine  nadisdiaffende  Tatigkeit  sein  kann.  Wieviel  an  vor- 
handenen,  bekannten  Wendungen,  Floskeln  bei  einigerma^en  ge- 
iibter  Kenntnis  der  Kadenz,  der  Modulation,  der  alten  Formen,  zu 
immerliin  gesclilossenen  Bildungen  verarbeitet  werden  kann.  Und 
wie  die  meisten  der  GroBen  als  komponierende  Wunderkinder 
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€benfalls  nur  Reproduktives  geleistet  haben.  Das  kann  kaum  an- 
ders  sein,  bedenkt  man  die  Entwicklung  des  Kindes,  die  in  drei 
deutlichen  Stufen  erfolgt.  In  der  ersten  —  etwa  bis  zum  fiinften 
und  sechsten  Jahre  —  beschrankt  es  sich  auf  das  Beobaditen.  In  der 
zweiten  —  eiwa  bis  zum  achten  oder  zehnten  —  auf  das  Anwenden 
des  Beobaditeten.  In  der  dritten,  bis  zur  Puberiat,  auf  das  bewufete 
Nacliahmen,  Naclimachen.  Und  erst  dieser  krilische  Zeitpunkt  ent- 
scheidet  endgiiltig  Uber  den  Durchbruch  selbstandiger  Schaffens- 
kraft.  Freilich  miilten  die  Ansafee  zu  produktiver  Selbslandigkeit, 
zumal  ihres  wichtigslen  Teils,  der  melodisdien  Erfindung,  schon  viel 
frliher  nadizuweisen  sein.  Und  hatte  man  das  Gliid<,  die  sehr  viel- 
verspredienden  eniwicklungs-psydiologischen  Untersuchungen  liber 
die  melodische  Erfindung  im  friihen  Kindesalier,  die  Heinz  Werner 
als  43.  Mitteilung  des  Wiener  Phonogramm-Archivs  1917  erscheinen 
HeS,  und  die  an  nodi  nidit  drei-  bis  flinfjahrigen  Durdisdmitts- 
kindern  angestellt  wurden,  zufallig  einmal  bei  einem  Genie  zu 
wiederholen,  so  kam'^  man  moglicherweise  zu  wertvoJlen  Auf- 
sdilussen.  Die  psydiologischen  Methoden,  die,  nebenbei  bemerkt, 
audi  bei  Korngold  1910  erprobt  wurden,  der  das  ihm  damals  auf- 
gegebene  Improvisationsthema  iibrigens  1922,  als  ich  ihn  darum 
befragte,  noch  nolengetreu  auswendig  wu|te  (was  ich  aus  dem  ihm 
unbekannfen  Buch  von  Revesz  koniroUieren  konnte),  konnen  Uber 
die  Erfindungsfahigkeit  so  wenig  aussagen,  wie  liber  das  Kombi- 
nationsvermbgen  und  das  Formgeflihl  --  diese  drei  Grundbedin- 
gungen  selbstandigen  Sdiaffens. 

Damit  stimmt  liberein,  daB  audi  die  groBen  Meister  fast  aus- 
nahmslos  als  Nachahmer  begannen,  selbst  wenn  sie  spat  entwid<elt 
waren,  wie  Wagner.  Die  Friihwerke  knlipfen  an  allere  Meister  an, 
kopieren  sie,  wissen  nichts  von  ihrer  eigenen  Zeit,  sind  nidit  modern. 
(Siehe  Ridiard  Strang  nodi  als  jiingling!  DaB  ein  lieuhger  mit 
zwanzig  Jahren  sdion  seinen  eigenen  Ton  fand,  wie  Mahler,  ist  be- 
reits  eine  Sellenheit.) 

Ganz  gering  ist  die  Zahl  der  Ausnahmen:  die  Erstlinge  des  elf- 
jahrigen  Handel,  des  zwblfiahrigen  Mendelssohn  und  alien  un- 
erreichbar  voran  natlirlich  die  des  acht-  bis  elfiahrigen  Mozart. 
Die  waren  wirklich  neu,  selbstandig,  unkindisdi,  nidit  reif  —  ver- 
steht  sidi  —  aber  modern.  Mit  siebzehn  Jahren  (Pubertal)  war 
Mendelssohn  in  der  Sommernaditstraum-Ouvertiire  reif,  Mozart  be- 
gann  als  Moderner  im  damals  neuen  Stil  der  Mannheimer. 
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Und  wenn  man  jeht  noch  so  sehr  liber  Sakrileg  zelert,  so  bleibt 
—  ohne  dabei  an  irgendeinen  Vergleidi  zu  denken  —  nidits  iibrig, 
als  die  Friihwerke  Korngolds  diesen  so  seltenen  Fallen  anzureihen. 
Er  ist  schon  mil  elf  Jahren  modern,  bemachligt  sidi  sofort  der  In- 
strumenle,  der  gro&en  Form,  des  Ordiesters,  hat  mit  opus  1  und  2 
seine  eigene  unverkennbare  Note,  seine  originate  Erfindung.  Selbst- 
verstandlicli,  dafj  fremde  Einfllisse  so  gut  nactiweisbar  sind,  wie  bei 
jedem.  Das  Sdiicksal  des  Kindes  ist  Wadisen.  Wadisen  tiei|t: 
Wacli  sein  und  Wadis-sein.  Aktiv:  aufmerken,  selien,  lernen,  ver- 
sudien.  Passiv:  aufnelimen,  Eindriicke  sammeln,  wie  die  ptiono- 
graptiisdie  Platte,  bewatiren.  Kann  erne  Pflanze  im  Keller  ge- 
deitien?  Der  Musiker  in  der  Stille?  Originalitat  im  Vakuum? 
„Man  spridit  immer  von  Originalitat",  sagt  Goettie,  ,,allein,  was  will 
das  sagen!  Sowie  wir  geboren  werden,  fangt  die  Welt  an  auf  uns 
zu  wirken,  und  das  getit  so  fort  bis  ans  Ende.  Und  Liberall  —  was 
konnen  wir  denn  unser  Eigenes  nennen,  als  die  Energie,  die  Kraft,  das 
Wollen!  Wenn  idi  sagen  konnte,  was  ich  alien  gro&en  Vorgangern 
und  Mitlebenden  sdiuldig  geworden  bin,  so  bliebe  nidit  viel  iibrig." 
Dabei  sind  gerade  bei  Korngold  die  Spuren,  die  zu  Strau|,  Puccini, 
Debussy,  Pfihner,  Matiler,  Reger  flitiren,  so  wenig  fiervortretend,  so 
gar  nidit  bestimmend,  dafe  sie  dasBild  einer  eigenartigen  Personlidi' 
keit  nur  farben,  nidit  verandern.  Wie  geschlossen  diese  Person- 
lidikeit  auftrat,  zeigt  das  Minimum  an  Unterweisung,  dessen  sie  be- 
durfte.    libren  wir  Zemlinsky: 

„Er  fing  bei  mir  mit  Skalen  im  Klavierspiel  an,  und  nadi  einem 
Jatire  spielte  er  die  erste  Beethovensonate.  Fast  gleidizeitig  lernte 
er  Harmonieletire,  und  idh  begann  bald  danach  mit  ihm  Analyse  von 
Formen.  Er  erfa^te  —  das  ist  keineFrage  —  mit  untieimlidierSdinellig- 
keit  alle  diese  Dinge,  und  im  zweiten  Jatire  analysierten  wir  Badi- 
Motetten  und  dergl.  und  idi  verstandigte  mich  mit  itim  wie  mit  einem 
Musiker,  der  die  Dinge  alle  gelernt  Iiatte  und  eigentlidi  viel  besser, 
weil  eben  das  intuitive  Begreifen  nodi  was  anderes  ist,  als  das  beste 
Erfassen  von  Ttieorievortragen.  Er  war  damals  im  elften  Lebens- 
jatir,  kindlidi,  warm,  enttiusiastisch.  Damals  in  gro&er  Begeisterung 
flir  Puccini  —  was  sidi  aber,  glaube  idi,  seither  setir  verandert  tiat. 
Idi  madite  mit  itim  audi  Instrumentation,  und  zwar  auf  die  Weise, 
da&  er  mir  zusati,  wie  idi  seinen  Sdineemann  instrumentierte,  wo- 
bei  idi  vortier  erst  die  zu  instrumentierende  Skizze  mit  itim  durdi- 
spradi.  Dann  instrumentierte  er,  ebenfalls  unter  meiner  Anleitung^ 
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drei  Marchenbilder  fiir  Klavier,  die  er  damals  komponiert  hatte. 
Audi  dafiir  zeigte  er  ungewohnlidie  Begabung.  Seine  kontra- 
punktisdien  Studien  machte  er  nicht  mehr  bei  mir  .  .  ." 

Intuitives  Begreifen  —  das  ist  es.  „Merkwiirdig  ist"  —  wieder 
Goethe— '„daB  sidiivon  alien  Talenten  das  musikalisdie  am  friihesten 
zeigt.  Es  kann  sidi  wohl  am  friihesten  zeigen,  indem  die  Musik 
ganz  etwas  Angeborenes,  Inneres  ist,  das  von  au^en  keiner  gro|en 
Nahrung  und  keiner  aus  dem  Leben  gezogenen  Erfahrung  bedarf. 
Aber  freilidi,  eine  Ersdieinung  wie  Mozart  bleibt  immer  ein  Wun- 
der,  das  nidit  weiter  zu  erklaren  ist.  Dodi  wie  wollte  die  Gottheit 
Uberall  Wunder  zu  tun  Gelegenheit  finden,  wenn  sie  es  nidit  zu- 
weilen  in  auBerordentlidien  Individuen  versudite,  die  wir  anstaunen 
und  nidit  begreifen,  woher  sie  kommen." 
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Der  Harmoniker. 

,Jedes  echte  Kiinstlertum  beruht  auf  dem  sidieren  Wissen  von 
Formen,  die  der  einzelne  nidit  zu  erfinden,  sondern  zu  lernen  hai", 
hei&t  es  in  Spenglers  „lJntergang  des  Abendlandes"!  Ein  gutes 
Wort,  das  sich  viele  komponierende  Jiinglinge  hinter  die  Ohren 
schreiben  sollten,  die  von  Niefesdie  gerade  noch  so  viel  wissen,  da& 
man  die  alten  Tafeln  schleunigst  zu  zerbrechen  habe.  Und  ver- 
gessen,  da§  nur  der  dazu  moralisch  berechtigl  ist,  der  ihren  Inhalt 
kennt  und  in  sich  verarbeitet  hat.  Aber  heutzutage  ist  Form  die 
veraltete  Fessel,  wie  Tonahtat  der  lastige  Zwang.  Idi  habe  gar 
nidits  dawider,  wenn  einer,  der  in  Fessel  und  Zwang  ehrhdi  der 
Kunst  gedient  hat,  sie  sdihefeHch  als  soldie  zu  empfinden  meint  und 
frei  werden  mochie.  Aber  bequemer  ist  es  schon,  sidi  auf  Dienen 
und  Lernen  und  derlei  erst  gar  nidit  einzulassen.  Ist  man  nidit  frei 
geboren?  Zerbridit  sidi  nicht  angenehmer  der  Zwang,  den  man 
nie  getragen  hat  und  der  dem  andern  Notwendigkeit  ist?  Ist  es 
doch  die  Sdiwerkraft,  die  uns  gewiditig,  wichtig  macht,  uns,  die 
sonst  haltlos  durdi  die  Raume  taumein  wiirden,  an  die  Erde  kettet, 
aber  zugleich  den  festen  Stand  gibt.  Erst  lernen,  um  es  dann  abzu- 
schiitteln?  Form,  Tonalitat,  gesdilossene  Melodie,  Kadenz  —  altes 
Eisen.  Ausdruck,  Linie,  Farbe,  komprimierte  Im-  und  Expression  — 
mehr  Malerei  als  Ausdruck  der  Empfindung,  das  ist  billig.  Und  noch 
zu  keiner  Zeit  hat  es  ein  ahnlidies  Dorado  des  Diletantismus  auf 
alien  Kunstgebieten  gegeben,  wie  heute.  Niemals  war  es  dem  un- 
fahigen  Nichtskonner  so  leidit  gemacht,  sich  anderen  einzureden.  In 
einer  Epodie  voUiger  Unkultur,  allgemeiner  Unsicherheit  wagt  nie- 
mand,  eine  Meinung  zu  vertreten.  Kritik,  Publikum,  sogar  Verleger 
konnen  sidi  nicht  genug  tun  in  miBver'Standenem  Radikalismus. 
Niemand  wagt  es,  sich  oder  gar  dem  Nachsten  einzugestehen, 
wenn  der  Kaiser  aus  Andersens  Marchen  in  Wahrheit  liberhaupt 
keine  Kleider  anhati  Aber  alle  gro&en  Meister  waren  groSe  Konner, 
und  Beethoven  war  es,  der  1817  seinem  Sdiiiler  Hirsdi  gesagt 
hat:  „Lieber  Junge,  die  iiberrasdienden  Wirkungen,  welche  viele 
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nur  dem  Naiurgenie  der  Komponisten  zuschreiben,  erzielt  man  oft 
ganz  leicht  durch  riditige  Anwendung  und  Auflosung  der  vermin- 
derten  Septimenakkorde."  Aber  die  Umkehr  kiindigt  sidi  an.  Es 
ist  wenigsiens  keine  Sdiande  mehr,  Konnen  zu  zeigen,  und  possier- 
lidi  genug  versuchen  es  atonale  Komposiiionen  wieder  mit  alien 
Formen,  mit  Fugen,  Engfiihrungen,  polyphonem  Kontrapunkt,  voll- 
kommen  Ubersetiend,  da&  Klavierspielen  auf  der  Tischplatte  und 
kontrapunktische  Kunsistlicke  in  der  chromatischen  Tonleiter  keine 
Kunst  sind. 

Korngold  tiatle  das  Gliick  seines  Letirers  und  wuBte  darum: 
.^nischeidend  fUr  meine  gesamte  Entwicklung  und  Musikauffassung 
in  Hinsicht  dessen,  was  „Modernitai"  tieiBt,"  sagt  er  selbst,  „der  idi 
von  Beginn  an  instinkiiv  zuneigte,  wurde  mir  Zemlinskys  strenge 
Logik  im  Harmonischen  bei  aller  Freitieit  und  Kiitintieit  im  Akkordbau, 
im  Aufsudien  entfernter  Verwandlsdiaften  und  Bezietiungen  der 
Klange,  in  der  Zemlinsky  eigenen  Technik  der  „verzogerten  Auflo- 
sung". Fine  natlirlicli  und  konsequent  sidi  fortbewegende  Stimme  — 
das  war  Zemlinskys  Grundprinzip  —  gestattet  Freitieit  der  anderen, 
ganz  besonders  strenge  hielt  er  auf  logisdie  Fiihrung  der  Basse.  So 
verdanke  icti  Zemlinsky  alles  in  Dingen  der  modernen  Stimmfiitirung 
und  tiarmonik,  insbesondere  Bewatirttieit  vor  alien  Willkiirlidi- 
keiten." 

Diese  tiarmonisdie  Logik  hat  sich  Korngold  nadi  der 
rebellierenden  Gewaltsamkeit  der  allerersten  Werke  sehr  rascti  er- 
rungen  und  sie  ist  mir,  genau  wie  bei  Sdireker,  ein  untriiglidies 
Zeidien  zunetimender  Reife.  Vom  Komplizierten  zum  Einfadieren 
getit  tiier  die  Entwid<lung.  Nidit  auf  die  Vermeidung  vieltoniger,  un-' 
gewohnlicher,  „dissonierender"  Akkordkomplexe  kommt  es  dabei 
an.  Jeder  Akkord  ist  „erlaubt",  auch  der  niclit  unbedingt  „gefallt". 
Meinehwegen  sogar  die  durdiaus  liberfliissige  Spielerei  mit  Drittel- 
und  Vierteltonen.  Vielmehr  nur  auf  die  liarmonische  Deutbarkeit, 
auf  das  unbewu^te  und  dodi  bestimmte  Bezietien  auf  die  Tonart. 
„Die  Tone  der  Skala,"  sagt  Schopenhauer,  „sind  Schauspielern  zu 
vergleidien,  weldie  bald  diese,  bald  iene  Rolle  zu  spielen  haben." 
Es  gibt  keine  absolute  Dissonanz,  an  iede  kann  man  sidi  gewohnen, 
und  nidit  das  Aufreizende,  das  Langweilige  an  vielen  atonalen 
Kompositionen  ist  es  ja  eben,  da^  man  immer  nur  ein  und  die- 
selbe  Dissonanz,  immer  nur  die  kleine  Sekunde,  respektive  iiber- 
ma&ige  Septime  zu  horen  glaubt.     Aber  die  Tonart  ist  ein  Band, 
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das  notwendig  ist,  das  harmonisdie  Gesdiehen  zusammenzuhalten, 
ist  Bediirfnis,  um  MaB  und  Ordnung  zu  sichern,  ohne  die  ein  musi- 
kalisdies  Da-Da  die  traurige  Konsequenz  wird.  Es  gibt  nur  eine 
chromatisdie,  nur  drei,  im  Klang  idenlische,  Ganztonleitern,  nur  einen 
ganztonigen,  den  alierierten  Dreiklang.  Die  veraltete  Harmonik 
war  reicher.  Dur  und  Moll  waren  zwei  elemenlare  Tatsadien, 
ein  Kontrast,  dem  die  atonale  Harmonik  nichts  ahnlich  Starkes 
an  die  Seile  zu  sehen  hat.  So  ist  Korngold,  was  man 
tieute  sein  muS,  eine  Synttiese  des  Modernen,  neu  Eroberten  und 
des  alien,  edlen  Gutes.  Die  Logik  seiner  Harmonik,  sein  unbeirr- 
bares  tonales  Empfinden,  ist  ein  tiervorstediendes  und  begliicken- 
des  Element  aller  seiner,  audi  der  dramatischen  Werke.  Er  tiat 
die  frotilidie  Gelassenlieit,  den  Vorwurf  der  Banalitat,  dem  von 
Beettiovens  Majestat  an  nocti  keiner  je  entgangen  ist,  nidit  zu 
sdieuen,  wie  ihn  kein  kraftiger  Erfinder  je  gesdieut  tiat.  Er  tiat  den 
Mut  zur  Kadenz,  zur  Dominante,  zur  Tonika  wie  Matiler,  Pfifener, 
Sdireker,  StrauB.  „Ctiarakter"  sagt  Spengler,  „ist  gr6|tmoglidiste 
Variabilitat  im  Einzelnen  und  groBtmoglichste  Konstanz  im  Prin- 
zipiellen."    Seine  Harmonik  liat  solctien  Cliarakter. 
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Der  Rhyihrniker. 

Nicht  minder  sein  Rhythmus.  Audi  ihn,  die  Urzelle  jeglidier 
Musik,  hat  man  uns  zu  verekeln  versudit.  Auch  ihn  hat  man  der 
.JriviaHtat"  enlkleidet,  verfeinert,  aufgelost,  exotisiert,  vervielfadit, 
bis  er  sich  ganzUch  verfliichtigt  hatte.  Er  ist  natiirlicherweise  nidit 
umzubringen.  Die  starken  AtonaHker  von  heute,  Bartok,  tiinde- 
mith,  Strawinsky,  haben  ihn  wieder  in  seiner  ganz  simplen,  bau- 
erisdien,  naturhaften,  sozusagen  ordinaren  Art,  als  kraftiges  Riid<- 
grat  ihrer  Musik,  das  selbst  verflie&ende  Harmonik  immer  noch  zu 
stlifeen,  zu  tragen,  zu  gestalten  vermag.  Alle  Motive  Korngolds 
haben  ein  pragnantes,  rhythmisdies  Eigenleben,  das  nie  erstarrt, 
und  bei  aller  Freiheit  im  einzelnen  konsequent  motorischer  Antrieb 
bleibt.  Sehr  beaditenswert  besonders  die  rhythmisdie  Feinheit, 
mit  der  einfadie  melodische  Bildungen  da  ein  wenig  gehemmt,  dort 
ein  wenig  besdileunigt  werden,  ohne  daB  der  Hbrer  des  haufigen 
Taktwechsels  iiberhaupt  gewahr  wird,  ohne  daB  der  natiirlidie  Ab- 
laut der  Bewegung  verkiinstelt  ersdiiene  oder  den  Gedanken  zu- 
HeBe,  es  konne  iiberhaupt  anders  sein.  Sein  rhythmisdies  Tem- 
perament betliigell  die  symphonisdie  Musik  ebenso  wie  die  dra- 
matisdie,  ruft  ohne  hyperasthetisdie  Bedenken  zum  altesten  zwei- 
und  dreiteiligen  Tanztakt,  der  unsterbhdi  bleibt,  solange  man  nidit 
in  Dreizehnaditeln  tanzen  oder  marschieren  wird.  Audi  hier  ver- 
tragen  sich  Neu  und  Alt  ijberaus  wohl,  auch  hier  ist  lebendigste 
Gegenwart,  die  die  Linke  der  Vergangenheit  reidit,  dieweil  die 
Redite  nadi  vorne  weist. 
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Der  Melodiker. 

Aus  der  Melodic  von  einst  ist  das  Melos  geworden.  Oder  ein 
Melisma.  Melodie,  losgelbst  von  Harmonie,  hort  der  Musiker  nidit. 
Sie  war  entsprechend  der  festen  Kadenz  ebenfalls  eine  ge- 
sdilossene  Form.  Dreiteilig,  wie  jede  kiinsilerisdie  Form.  Sie  war 
gesungen,  sozusagen  in  Naturtonen  gesungen.  Bis  aucli  sie  erlost, 
befreit,  gerettet  werden  muPjte.  Die  Mensdiensiimme  wurde  zum 
Instrument,  zu  einem,  das  mi^tiandelt  wird,  wenn  der  Komponist  seine 
Eigenart  nidit  kapiert.  Jedes  Instrument  ist  in  Umfang  und  Verwen- 
dungsmoglichkeit  begrenzt.  Der  Komponist  informiert  sich  beim  Po- 
saunisten  und  Harfenspieler,  was  er  lierausbringen  kann,  weldie 
Lage  am  giinstigsten  ist.  Nur  das  edelste  alter,  die  mensctiiictie 
Stimme,  wird  unsinnig  mi^liandelt,  itir,  der  absolut  reines  Intonieren 
das  Sdiwierigste  ist,  werden  Intervalle  und  Sprlinge  vorgesdirieben, 
die  vielieidit  dem  Klavier  oder  der  Klarinette  gema|  waren.  Aber 
sdion  der  gro^e  E.  T.  A.  Hoffmann  tiat  es  gewu|t:  „Das  erste  und  vor- 
zliglidiste  in  der  Musik,  weldies  mit  wunderbarer  Zauberkraft  das 
mensdilicfie  Gemiit  ergreift,  ist  die  Melodie.  Singbar  ist,  im  tiotieren 
Sinne  genommen,  ein  tierrliches  Pradikat,  um  die  watire  Melodie  zu 
bezeidinen.  Diese  soil  Gesang  sein.  Frei  und  ungezwungen,  un-^ 
mittelbar  aus  der  Brust  des  Mensdien  stromen,  der  selbst  das  In- 
strument ist,  welches  in  den  wunderbarsten,  getieimnisvollsten  Lau- 
ten  der  Natur  ertont." 

Jebt  freilidi  wird  die  Melodie  zertiad<t,  zerpfllickt  und  zerdclint, 
otine  Hotiepunkt,  otine  SchluBgefiitil  mag  man  sie  beginnen  oder 
endigen,  wo  man  will.  Orientalische  Einfllissc  werden  wichtig,  das 
Exotisdie  liberwuchert  das  tieimisdie.  Ueberall  die  Angst  der 
sdiwadilidien  Neurotiker,  Epigone  zu  sein,  zu  wiedertiolen,  banal 
zu  werden.  Die  starken  Potenzen  sdieren  sidi  den  Teufel  um 
hysterisdie  Hemmungen.  Sie  singen,  wie  sie  miissen,  und  konnen, 
wie  sie  miissen.  Audi  Bratims,  audi  Matiler,  audi  StrauB  waren 
unoriginell  und  banal  so  lange,  bis  es  banal  und  unoriginell  wurde, 
soldies  zu  sagen  und  zu  meinen.  Korngold  ist  gerade  darum,  weil 
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er  so  jung,  kraftig,  gesund  URd  unarlisiisdi  ist,  einer  der  starksien 
Melodiker  der  Zeit.  In  alien  seinen  Werken,  audi  Symphonie-  und 
Kammermusik,  iiberwiegt  das  Melodisdie.  Jeder  Einfall,  audi  der 
rhythmisdie,  ist  zugleidi  melodisdi  erfunden,  jede  Fortflihrung  be- 
madiligt  sidi  der  Melodic,  sie  auszuspinnen,  auszubreilen,  zu  stei- 
gern,  zu  gipfeln,  jede  Verwid<lung  lost  sich  in  Melodic  auf.  Die 
groBcn  Gesangsgruppen  seiner  Insirumentalwerkc  wie  die  seiner 
Opernakie  sind  aufs  liefste  beseelt,  voll  Empfindung,  frei  stromend 
und  mitrei&end  und  dodi  immer  geformt.  Nidit  nur  die  kleine  ge- 
sdilossene  Liedform,  die  wieder  tiodi  zu  Ehren  kommt,  audi  die 
Opernkantilene  ist  bei  allem  Schwung,  der  sie  befeuert,  immer  ge- 
baut,  gestallel,  musikalisdi,  nidit  textlidi  gegliedert.  Wie  es  sidi 
in  jeder  watiren  Kunslleistung  offenbari:  Dionysos  an  der  Hand 
Apolls. 
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Der  Baumeister. 

Denn  ohne  Kunstwissen,  ohne  Konnen,  ohne  Problemlosen  geht 
es  nun  eben  nicht.  Wie  nadi  dem  bekannien  Ooethewort  die  Archi- 
tekiur  erstarrte  Musik  ist*),  ist  die  Musik  bewegte  Architekiur.  Der 
Einwand  gilt  nicht,  da^  die  eine  Kunst  im  Raume  feststetiend,  die 
andere  in  der  Zeit  flie&end  wirke.  Man  madie  sidi  einmal  kiar,  daB 
ein  Bauwerk  so  wenig  wie  ein  Bildwerk  einen  momentanen  Ge- 
samteindrud<  gibt.  Das  ist  ptiysiologisdi  ausgesdiiossen.  Vielmelir 
zeidinet  das  unablassig  bewegte  Auge  Konturen  und  Fladien  nadi, 
tastet  formlidi  das  Objekt  ab  und  vermittelt  aus  Einzeltieiten  die 
Gesamtwirkung.  Nictit  anders  das  Otir  bei  Musik.  Nur,  da  es 
nidit,  den  Eindruck  zu  sidiern,  zu  verstarken,  bereits  Verklungenem 
nactigetien  kann,  mu^  die  Musik  das  ermoglictien  durcii  Wieder- 
tiolung.  Die  Wiederliolung  ist  ein  wertvollstes  und  bleibendes  musi- 
kalisdies  Kunstmittel  und  das  Wesen  jeder  Form,  jeder  Augen- 
blick,  jeder  Teil  des  Kunstwerkes  ist  nur  im  Zusammentiang  mit  dem 
Vortier  und  Naclitier  fa&lidi,  verstandlicti,  wirksam.  „Repetitionen 
—  nebst  dem  Da-capo  —  als  weldie  in  der  Wortspradie  unertrag- 
lidi  waren,"  sagt  Sdiopentiauer  riclitig,  „bei  der  Musik  tiingegen 
sehr  zweckma&ig  und  wotiltuend  sind:  denn  um  es  ganz  zu  fassen, 
muB  man  es  zweimal  tioren." 

Genau  so  ptiysiologisdi,  nidit  konstruiert,  asttietiscli  begrlindet, 
ist  das  Bedlirfnis  nadi  Kontrast,  nadi  Komplcmentarwirkungen, 
die  der  Maler  so  gut  kennt.  tiodi  und  tief,  Forte  und  Piano,  Solo 
und  Tutti,  Bledi  und  Streicher,  Dur  und  Moll,  langsam  und  sdinell, 
Rutie  und  Bewegung  (in  Rtiytlimus  und  liarmonik)  sind  solche 
primitive  Kontrastwirkungen,  und  audi  sie  sind  formerzeugend. 
Ein  Beginn,  eine  Sleigerung  zum  Gipfel,  ein  Zurlid<  zum  SdiluB, 
zum    Sdilu^gefiitil,    die    ewige    Dreigliederung    des    musikalisdien 


*)   Eigentiirh    ein    Zitat,    das   Wort   diirfte   von   Sdielling    in   seiner 
Miinchener    akademischen    Festrede    liber   das   Verhaltnis   der   Natur   zu 
den  schonen  Kiinstcn  gebraudit  worden    sein.    Goethe  variierte  es  audi 
zu:  „verstummte  Musik". 
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Organismus.  So  sind  die  Tanzformen,  so  die  Sonaten-,  die 
Rondoform  enstanden,  und  selbst  der  Variaiionensafe,  die  Fuge^ 
mu&  dieser  hoheren  Einheit  gehorchen.  Geworden  sind  sie, 
nicht  erfunden.  1st  diese  Urform  liberlebt?  Warum  haben  sich 
alle  groBen  Sinfoniker  von  Beethoven  bis  Brahms,  Brud<ner  und 
Mahler  und  selbst  StrauB  mit  ihr  herumgeschlagen,  wenn  sie  liber- 
lebt, iiberflUssig,  tot  gewesen  ware?  Sie  alle  wollten  Herren  der 
Form  sein,  haben  sidi  nie  als  Sklaven  gefUhlt.  Wer  zwang  sie? 
Warum  zwangen  sie  selbst  ihre  Phantasie  in  die  Form?  Weil  sie  tot 
war?  Nidit  vielmehr,  weil  sie  lebt?  Und  es  ging  nodi  immer.  Sie  ist 
erweitert,  geandert,  einsaBig  geworden,  versagt  hat  sie  sich  in  ihrem 
innersten  Kern  auch  modernster  und  gewaltsamster  Phantasie  nicht. 
Wie  Uberzeugend  verwendet  sie  zum  Beispiel  Hindemith.  Noch 
ist  Raum  in  dem  alten  Bau.  „Heutzutage,"  sagt  Beethoven,. 
„muB  in  die  althergebradite  Form  ein  anderes,  ein  wirklich  poeti- 
sches  Element  kommen."  In  die  alte  Form!  Und  Goethe  in  den  Ur- 
worten:  „Gepragte  Form,  die  lebend  sidi  entwirkelt."  Motto  fiir  den 
modernen  Komponisten.  Und  endlich  Spengler  sehr  richtig:  „Es 
kommt  nie  auf  den  urspriinglichen  Sinn  der  Form  an,  sondern  nur 
auf  die  Form  selbst,  in  welcher  das  tatige  Empfinden  und  Ver- 
stehen  des  Betrachters  die  Moglichkeit  zu  eigener  Sdiopfung  ent- 
ded<t."  Diese  Moglichkeit  ist  auch  gegenwartig  nicht  verschlossen,^ 
und  gerade  Korngold  ist  nadi  Mahler  ein  neuer  Beweis  dafiir. 
Audi  er  muBte  kampten,  ringen,  sidi  anpassen,  worauf  idi  ja  bei 
den  Analysen  verwiesen  habe.  Aber  soiches  Ringen  mit  dem  Engel 
lohnt,  und  der  gliid<liche  GenieBer  ist  der  lachende  Dritte. 

Dieses  eiserne  Formgefiihl  bewahrt  den  Musiker  audi  vor  dem 
nadi  Wagner  so  oft  erlebten  Stolpern  und  Tasten  von  Wort  zu 
Wort,  von  Vers  zu  Vers,  von  Szene  zu  Szene.  Bewundernswert 
wie  die  groBen  MaBe  seiner  Sinfoniesafee  und  Akte  sind  die  klei- 
neren  der  Szene  aufs  sidierste  abgestimmt.  Und  jede  einzelne  ist 
wieder  dreiteilig  gebaut,  in  sidi  gesdilossen,  zusammengefaBt, 
thematisdie  und  harmonische  Einheit  bei  aller  Beweglichkeit  im 
einzelnen,  bei  aller  Ausdeutung  psydiologischen  Details  oder  unter- 
brechenden  Affekls.  Darin  ist  Korngold,  schon  in  den  ersten  Opern 
von  auBerster  Konsequenz,  in  der  leBten  zur  vollen  Meisterschaft  ge- 
diehen,  zu  einer  symphonisch  konstrukliven  Bauweise,  die  wieder  die 
glud<lidiste  Synthese  der  alten  Arie  und  des  modern  symphonisdien 
Stils  bedeutet. 
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Zu  dieser  Art  zu  gestalten  gehort  als  integrierender  Besfand- 
leil  die  ihematisdie  Arbeit.  Die  brillante  Kunst  der  Polyphonie,  in 
der  Instrumentalmusik  reidilidi  betatigt,  und  in  der  Sinfonietta  auf 
imponierender  Hotie  sletiend,  tritt  aus  tiefstem  Instinkt  in  den 
Opcrn  zurLid<  zugunsten  der  Prinzipalstimme,  der  Monodie,  die 
grundsablidi  die  gcsungene  Melodie  zu  sein  tiat,  unbesdiadet  geist- 
reicti  kontrapunktisdien,  aber  doch  metir  sekundar  wirkenden  Spiels. 
Dagegen  ist  es  unglaublicti,  was  das  kombinatorische  Vermogen 
an  Variation  des  Materials  zu  leisten  vermag.  Das  Aendern,  Ueber- 
flitiren  des  Motivs  in  ein  anderes,  das  Umdeuten,  VerknLipfen, 
Riid<leiten  und  alle  Kostbarkeiten  psydiologisdier  Watirsagekunst 
sind  nur  am  libdisten,  am  Ridiard  Strau^isdien  Muster  zu  messen. 
Dabei  mu|  immer  betont  werden,  daB,  so  erlesen  diese  Uberaus 
subtile  Tedinik  ist,  audi  sie,  wie  alles,  wie  audi  das  Ordiester,  sidi 
jederzeit  zu  dienender  Unterwerfung  unter  die  gro|maditige  AUein- 
herrscherin  Melodie  besdieidet. 

Audi  das  feinst  qesdiliffene  Ordiester,  dessen  Finessen  und 
Raffinements  doch  Korngold,  der  geborene  Orchestermensdi,  ver- 
steht  wie  irgend  einer.  Man  wird  itin  darum  keinen  Klangklinsiler 
nennen,  wie  man  den  gro&ten  Ordiesterkoloristen  der  Zeit,  Franz 
Sdireker,  toridit  genug  bezeidinet  liat.  Denn  audi  der  Klang,  der 
bei  Schreker  sogar  musikdramatisdie  Bedeutung  gewinnt,  ist  bei 
Korngold  Mittel,  widitiges,  koordiniertes,  aber  niemals  sidi  iiber- 
liebendes  Mittel,  der  dramatisdien  Melodie,  die  audi  sein  sym- 
plionisdies  Schaffen  durdidringt,  neuen  Glanz  zu  verleilien,  goldene 
Stufe  fiir  iliren  Ttiron. 
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Der  Dramatiker. 

So  erganzen  sich  Zlige  zum  Bild  des  wahren  Dramatikers. 
RhYthmus,  moiivische  Erfindung  und  Technik,  archilektonisches 
Formgefiihl,  harmonische  Logik,  Ordiesterprunk,  ebensoviele  fesle 
Saulen,  die  die  kronende  Kuppel  der  dramaiisch  beseelten,  affekt- 
geladenen,  sdionheitsdurdigliihten  Kanlilene  iragen.  Sind  es 
Opern  der  liefsten  Probleme?  Der  le^ien  Dinge?  Der  Allerwelts- 
Hinterwelten?  Nein.  Korngold  vertont  nicht  eigene  Texte,  so  gut 
er  sie  im  Sinne  seiner  kompositorisdien  Absichlen  zu  beeinflussen 
wei|.  Isl  er,  sind  sie  darum,  wie  eine  moderne  Marotle  will,  min- 
derwertig?  Die  Opern  minderwertig,  die  weder  das  Ethisdie,  nodi 
das  Athletische  iibertreiben,  ohne  Erlosungsmaschinerie  und  Sym- 
bolistenanaeraie,  ohne  hysterisdie  Perversion  und  sadistisdies 
Kraftlad<eltum  sich  wieder  der  mensdilidien  Leidensdiaft  in  ihrer 
reineren,  primiiiveren,  sympalhisdieren  Form  zuneigen  wollen,  und 
nicht  bloB  an  der  Schattenseite  des  Lebens  gedeihen,  und  das  gute 
harmlose  Ladien  derer  kiinden,  die  frohlichen,  reinen,  lebensbe- 
jahenden  lierzens  sind.  Ich  darf  hier  wohl  auf  das  verweisen, 
was  ich  in  meinem  Schrekerbuch  zum  Problem  der  modernen  Oper 
gesagt  habe  und  nur  kurz  rekapitulieren:  Da|  die  Form  der  Oper 
ganz  gleichgliltig  ist,  sofern  sie  geeignetes  Medium  fiir  eine  be- 
stimmte,  sonst  nidit  mogliche  Art  von  Musik,  eben  der  dramatischen 
Musik,  ist.  DaS  es  nicht  einmal  immer  der  ideate  Glucksfall  ist,  wenn 
Dichter  und  Musiker  in  einer  Person  vereinigt  sind.  Da&  Wagner 
unredit  hat,  das  Drama  zum  Zwed<,  die  Musik  zum  blogen  Mittel 
machen  zu  wollen,  was  seine  eigene  Musik  zum  Gllick  widerlegt. 
(E.  T.  A.  Hoffmann,  der  selbst  ein  ganz  passabler  Dichter  gewesen 
sein  soil  und  trohdem  vorgezogen  hat,  sidi  seine  Oper  Undine  von 
Fouque  dichten  zu  lassen,  hat  in  dem  Gesprach  zwisdien  Dichter 
und  Komponist  dariiber  manches  noch  heute  Giiltige  gesagt.  Und 
interessant  ist,  wie  gerade  entgegengesebt  darin  Sdiopenhauer 
denkt,  der  doch  den  Schufegeist  Wagnerscher  Ideologie  abgeben 
mu6:   da&  namlich  der  Operntext  „diese  untergeordnete  Stellung 
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nie  verlasscn  sollle,  urn  sidi  zur  Haupisache,  und  die  Musik  zum 
blo&en  Mittel  ihres  Au5drud<s  zu  madien,  als  weldies  ein  grower 
MiBgriff  und  eine  arge  Verkehriheit  ist."  Und:  „wenn  die  Musik 
zu  sehr  sich  den  Worten  anzuschlie&en  und  nadi  den  Begebenheiten 
zu  modeln  sucht,  so  ist  sie  bemliht,  eine  Sprache  zu  reden,  vvelche 
nidit  die  ihrige  ist.")  Da|  ferner  Mardien,  Minne,  Mytlie  und 
Mystik  —  das  Wunderbare  in  seinem  weitesten  Sinne,  der 
ideale  Natirboden  fiir  diese  MusJk  ist  und  der  Wunsdi  nadi 
Vertonung  des  modernen  Literaturdramas,  den  Beker  einmal 
sogar  als  Proptiezeiung  ausgesproctien  tiat,  das  iiefsle  Wesen 
nidit  nur  der  Musik,  sondern  unserer  Zeii  verkennen  tiei&t. 
Die  redite  Antwort  gibt  ein  Nidit-Musiker,  Oswald  Spengler:  Dafe 
die  Tragodie  ihr  Sujet  in  die  Ferne  (zeillidi  und  ortlidi)  verlegt, 
berutit  nadi  seiner  liberzeugenden  Darlegung  auf  der  faustisctien 
Weltidee,  dem  Drang  nach  dem  Unendlidien,  nach  der  Ferne.  Da 
nach  itim  die  Musik  die  tierrschende  Kunst  des  Abendlandes  ge- 
worden  ist,  niu&  dieses  Streben  bei  ilir,  zumal  im  Opernstoffe, 
nodi  vie!  ausgesprodiener  sein.  Darum  sdieui  die  Musik  wie  das 
Kleid,  so  die  Spradie  des  Alltags,  jeglidie  Natie  in  Ort  und  Zeit. 
(„Nur  im  Reidie  der  Romantik  ist  die  Musik  zu  Hause,"  sagt  Hoff- 
mann,) und  fiitilt  sidi  nur  im  Unwatirsdieinlidien  wohl.  BloB  da|  der 
Sdiein  der  Biitine  es  wahr  madit,  mehr  als  watirsdieinlidi  madit, 
ein  unwirklidi  wirklidies  Leben  in  einer  tiotieren  Ebene  erwed<f, 
das  Sein  im  Sdiein  erlost,  um  den  Sdiein  wieder  zu  neuem  Sein  zu 
verdiditen. 

Unbegrenzt  wie  die  unendliche  Ferne  ist  tiier  die  Moglidikeii 
der  Oper,  die  mit  Bod<sprung  und  Bod<sgesang,  das  ist  Tanz  und 
Lied,  begann.  Vielleidit  nidit  die  ertiabenste,  nidit  die  transzcn- 
dentalste  Form  der  Musik,  nidit  jenseitig  wie  Badis  Passionen  und 
Beettiovens  spate  Quartette.  Vielleidit  zu  setir  durdi  itire  Ausdrud<s- 
mittel,  durdi  Wort,  Darstellung,  Leben  an  Mensdi  und  Erde  und 
Diesseits  gebunden.  Aber  darum  nidit  minder  notwendig,  nidit 
weniger  ein  Teil,  und  nidit  der  sdilediteste  unseres  Selbst.  Das 
Leben  mit  festem  Griffe  pad<en,  das  Dberirdisdie  realisieren,  das 
Irdisdie  idcalisieren,  Faust  und  Mephisto,  Don  Juan  und  Figaro, 
Iristan  und  Isolde  in  einer  Person  sein,  unstillbares  Verlangen,  un- 
verlierbares  Erbteil  des  editen  Dramatikers,  wie  audi  Korngold 
einer  ist.  Marie  und  Marietta,  Marietta  —  Marie  —  ein  Trugbild  das 
Ganze  .  .  . 

120 


Das  „Judisdie". 

Schamhaft  beiseite  blicken  ist  so  zwed<los  als  unwiirdig.  Auch 
diesem  Gespenst  fesi  ins  Auge  sdiauen  und  dem  zivilisierteren  Leser 
des  Wesfens  verraien,  was  hierzulande  ein  Problem  der  Kunsl  und 
des  Kiinstlers  zu  sein  vermag.  Als  der  alle  Zelter  am  26.  Ok- 
iober  1821  seinen  zwolfjahrigen  Schiiler  Felix  Mendelssohn  seinem 
Freund  und  Abgott  Goethe  empfahl,  tat  er's  mit  dieser  Briefstelle: 
„Der  lefetere  ist  ein  guter,  hiibsdier  Knabe,  munter  und  gehorsam. 
Er  ist  zwar  ein  Judensohn,  aber  kein  Jude  .  .  .  es  ware  wirklich 
einmal  eppes  Rores,  wenn  aus  einem  Judensohn  ein  Kiinstler 
wiirde." 

Diesem  Judensohn  verdankt  die  deutsdie  Musik  den  Paulus,  den 
Elias,  den  Sommernaditstraum,  das  Violinkonzert,  und,  was  viel- 
leicht  nidit  weniger  sdiwer  wiegt,  die  Renaissance  des  alten,  halb 
vergessenen  Johann  Sebastian  Badi,  des  Gro&meisters,  wie  Goethe 
ihn  gern  genannt  hat.  Die  Judensohne,  die  nach  Ridiard 
Wagners  Pamphlet  Geldgewinn  ohne  eigenlliche  Arbeit,  d.  h. 
den  Wudier,  als  einziges  Gewerbe  betreiben,  die  unfahig 
sind,  die  Sprache  der  Nation,  unter  der  sie  leben,  anders 
zu  spredien  denn  als  Auslander,  nodi  unfahiger,  sie  zu 
singen,  sie,  die  keine  Leidensdiaft  besifeen,  am  allerwenigsten 
eine,  die  sie  zum  Kunsisdiaffen  aus  sidi  drange,  sie,  die  blo&  nadi- 
affen,  nadiplappern,  noch  im  Kunstwerk  ihr  „Gelabber"  jlideln,  die 
vollendetste  llnproduktivitai  und  verkommende  Stabilitat  verkor- 
pern,  schienen  dennodi  der  Kunst  gefahrlich  geworden  zu  sein. 
Heine  „Iog  sidi  zum  Diditer",  und  Komponisten  (zielt  auf  den  Gegner 
Sdiumann)  haben,  wie  vorher  der  offenbar  dumme  Sdiubert  und 
spater  der  ahnungslose  Brahms,  die  „gediditeten  Lligen"  vertont. 
(Hat  man  nodi  nidit  bemerkt,  wie  ..verjUdet"  diese  Lieder  sind?) 
Borne,  an  dessen  deutsdier  Prosa  die  Wagners  hatte  genesen 
konnen,  ist  in  seinem  vergeblidien  Bestreben,  vom  Judentum  „erlost" 
zu  werden,  ein  tragisdier,  aber  ebenso  hoffnungsloser  Fall.  Aber 
die  liauptsadie,  die  Musik,  sogar  die  Musik  ist  ihnen  nidit  heilig.  Und 

121 


nun  erklart  Wagner,  der  Musiker,  sie  sei  eben  diejenige  Kunst,  die 
sich  am  leichteslen  erlernen  lasse,  und  Mendelssohn  habe  in  seinen 
Oratorien  Bach  kopiert,  weil  in  ihm,  in  Bach  (!)  das  Formelle  noch 
iiberwiege!  Urn  schUeBhch  die  Kunst  als  verwesten  Leichnam  zu 
bezeichnen  und  die  Juden  als  die  wimmelnden  Wlirmer,  die  ihn  ver- 
zehren!  Genug.  Das  Problem  kann  nur  dieses  sein.  Gibt  es 
jlidische  Musik  oder  gibt  es  sonst  jiidisdies  in  der  Musik?  JLidisdie 
Musik,  als  nationales  Produkt  wie  etwa  russische  oder  italienische 
ist,  seitdem  die  Juden  aufgehort  haben,  Nation  zu  sein,  offenbar  nur 
in  Spuren  erhalten  geblieben.  Durch  mlindlidie  Tradition  im  Vor- 
beten  des  Rabbiners,  wahrend  die  eigentliche  Synagogalmusik  neu- 
eres  Kunstprodukt  ist,  ebenso  in  Volksliedern  der  Ostjuden,  die 
aber  siditlidi  durdi  fremde  Einfliisse  verandert  wurden,  und,  gleidi- 
sam  in  Reinkultur,  in  den  Gesangen  der  iemenisdien,  und  iiberhaupt 
versdiiedener  asiatisdier  und  afrikanisdier  judengruppen,  wie  sie 
I  d  e  1  s  o  h  n  mit  wissensdiaftlicher  Exaktheit  gesammelt  hat.  Diese 
original-iiidisdie  Musik  ist  fast  ohne  EinfluB  auf  die  Musik  des 
Abendlandes  geblieben,  au^er  —  unbewuBt  —  im  gregoria- 
nischen  Choral,  der  als  Nachfolge  der  alien  Tempelmusik  sie  ge- 
wife  audi  becrbt  hat.  Bewu&te  Anlehnung  an  jUdisdie  Weisen  wie 
in  der  „)Lidin",  in  der  „Konigin  von  Saba",  im  „Kol  Nidre"  von 
Bruch  sind  nidit  anders  zu  wertende  stilisierte  Ausnahmen,  als 
andere  Exotik,  wie  etwa  das  orientalisdie  Milieu  des  „Barbier 
von  Bagdad"  oder  der  Lieder  des  Muezzins  von  Szymanowsky. 
Es  sind  aber  durdiaus  nicht  nur  juden,  die  an  soldien  Exkursen 
Geschmad<  finden,  wie  wir  an  den  hebraisdien  Melodien  Dvoraks 
oder  Ravels  sehen  konnen.  Hodistens  Ernest  Blodi,  der  Autor  der 
Psalmen  und  des  Sdielomo,  ist  heute  in  diesem  Sinne  ein  jiidischer 
Meister.  Von  diesem  EinfluB  des  Judentums  ist  also  nidit  weiler 
zu  spredien. 

Bleibt  die  Moglidikeit,  da&  in  der  Musik  judisdier  Komponisten 
das  spezifisch  Jiidische  sidi  vordrange.  Da  zeigt  sidi  nun  das 
MerkwUrdige,  daB  dieses  angeblidi  spezifisch  jiidisdie  bei  jedem 
jiidischen  Komponisten,  je  nadi  Bedarf  und  seiner  Eigenart,  jedes- 
mal  etwas  anders  sein  soil. 

Bei  Mendelssohn  die  kalte,  gefiihllose  Glatte,  bei  Goldmark 
die  iibertriebene  sinnlidie  tlberhifeung.  Bei  Offenbadi  seine 
Unmoral.  Bei  Meyerbeer  ein  raffiniertes  Spekulieren  mit  be- 
watirten  Effekten  auf  die  Instinkte  der  grofeen  Masse,  wahrend 
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Sdionberg,  derselbe  Sdionberg,  der  die  unsterblichen  Gurrelieder 
und  das  Sireichsexielt  „Verklarte  Nadit"  gesdiaffen,  ein  wahn- 
sinniger,  alles  negierender  Anardiist  sein  soli,  der  wieder  nur  fiir 
eine  verschwindende  Minoriiat  schreibt.  Immer  nadi  Bedarf.  Ware 
Rossini,  an  dem  Wagner  kein  gutes  Haar  la&t,  Jude  gewesen,  flink 
ware  der  Barbier  zur  leichtfertigen  Judenmusik  avanciert.  Und 
ware  wahr,  was  mandie  argwbhnen,  da&  Wagner  selbst  der 
Sohn  des  Juden  Geyer  gewesen  sei,  flugs  wiirden  viele,  die  heufe  in 
das  verstimmte  Horn  seines  „judentums"  sto&en,  manches  in  seinem 
Charakter  und  Tun  und  am  Ende  sogar  in  seiner  Musik  entdecken, 
was  sonst  gerne  als  spezifisdi  „jiidisch"  bezeichnet  wird. 

Zehn  Jahre  nadi  Erscheinen  der  Schmahschrift  ist  Mahler  ge- 
boren.  Ein  Judensohn,  kein  Jude.  Nei^er  sieht  in  ihm  den  glaubig 
zum  Kalholiken  Gewordenen,  Brod  fand  die  MarschrhYthmen  der 
Chassidim  in  seinen  Marsdien,  und  auch  Zionist  soil  er  gewesen 
sein.  Er  war  nidit  anders  Jude,  als  Goethe  Protestant  und  Beet- 
hoven Katholik.  Sie  waren  samtlidi  eincs  Glaubens  und  jeder 
besafe  den  editen  Ring  des  weisen  Nathan.  Und  trofedem  war 
noch  1909  Louis  „angewidert"  von  dem  .„Geiudel"  des  „allzu- 
ostlichen  Juden",  das  ihn  in  alien  Symphonien  so  „gra&lidi  abstie&". 
Sehr  gut  Paul  Stefans  Entgegnung  in  der  neuen  Auflage  seines 
Mahler-Buches  vom  Jahre  1920.  Man  erkennt  die  stereotype  Methode. 
Hochst  lehrreidi  ist  dazu  ein  Vergleidi  zweier  neuer  Biographien,i 
der  Meyerbeers  von  Kapp  und  der  Mendelssohns  von  Dahms,  die 
sich  mit  unserer  Sache  beschaftigen.  Kapp,  das  „Jiidische"  im 
allgemeinen  charakterisierend:  „Vor  alien  fallt  sofort  das  Fehlen 
einer  starken  personlichen  Note  auf  (analog  der  inneren  Zerrissen- 
heit  des  Sdiopfers),  eines  rcinen  Stils,  der  durch  einen  Mischstil 
ersefet  wird  .  .  ."  und  konstatiert:  auffallenden  Mangel  an  kritisdier 
Sichtung  und  kiinstlcrischem  G  e  s  ch  m  a  d<.  Dagegen  rlihmt  Dahms 
Mendelssohns  Reinheit  und  Seelenglite.  Er  „i5t  ein  Ausgangspunkt 
flir  eine  Renaissance  der  Form  und  des  guten  Geschmacksin  der 
Musik".  Kapp:  „Fehlen  editer  Le  i  d  e  n  s  ch  a  f  t."  Dahms:  „wir 
fiihien  audi  bei  ihm  wie  bei  alien  Juden  die  eingehende  Intensitat  der 
L  e  i  d  e  n  s  ch  a  f  t ,  die  die  Tone  durdistromt  und  mit  Leben  erfiilit." 
Kapp:  „ausartendc  Sudit  nach  Sensation."  Dahms:  „er  liebte 
auch  nidit  das  Se  n  s  a  t  i  o  n  e  1 1  e."  Kapp:  ..sUBliche  Sen- 
time  n  t  a  1  i  t  a  t."  Dahms:  „das  schone  Gemlit,  das  s  ch  o  n  e 
G  e  f  li  h  1   ...    deutsche     Tugenden,      die     Mendelssohn     schon 
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friih  in  sich  aufgesogen  haite."  Kapp:  „innere  L  c  c  r  e  .  .  .  iiber  die 
Diirftigkeit  des  Inhalis  mu&  die  virtuose  Form  .  .  .  hinwegtauschen." 
Dahms:  „Was  unsere  Zeit  von  der  Kunst  verlangt,  la&t  sich  audi 
in  Mendelssohns  Werk  finden,  Sdionheit,  Wahrheit,  Ausdruck, 
Stimmung,  F  ii  1 1  e  ,  Geistigkeit  .  .  ." 

Kapp  meint  sdilieBlich,  da&  der  „Gesichtspunkt  der  deui- 
schen  Kunsi"  nidit  ..zustandig"  sei,  da  man  an  das  Werk  eines 
jiidisdien  Schopfers  einen  nichi-jiidisdien  Ma&stab  nidit  anlegen 
dlirfe.  (Nettes  Deuisdil)  Wahrend  Dahms:  Mendelssohns  „Musik 
■hat  deutsdien  Charakter.  Ihn  aus  der  Reihe  der  ,  d  e  u  t  s  di  e  n  ' 
Meisler  auszusdiHeBen,  ware  eine  Verblendung,  die  nur  aus  einer 
griindhdien  Verkennung  des  vielseitigen  Wesens  des  Deulsditums 
zu  erklaren  ware.  Nodi  ist  keine  endgiiltige  Formel  fiir  das 
Deutsdie  gefunden  .  .  ." 

Allerdings,  meine  Herrsdiaften.  Sie  ist  so  wenig  gefunden, 
und  sie  ist  so  wenig  erfindbar,  wie  eine  fiir  das  Jiidisdie.  Geht  es 
aber  mit  dem  Vorwurf  des  Jiidisdien  in  der  Musik  schlediterdings 
nidit,  weil  der  jude  Europaer  geworden  ist,  dann  bleibt  immer  nodi 
das  bilMge  Argument,  daB  er  diese  europaische  Musikspradie  durdi 
seinen  Jargon  entstelle.  So  konnte  es  gesdiehen,  daS  vier  so  ganz 
disparaten,  um  die  vier  Riditungen  der  Windrose  getrennten  Indi- 
viduaiitaten  wie  Sdireker,  Sdionberg,  Mahler  und  Korngold,  jedem 
einzelnen  ein  Gemeinsames  vorgehalten  wurde,  immer  dasselbe,  das 
Jiidisdie  der  Empfindung,  das  Jiidelnde  im  Ausdrud<.  BI06,  da|  kein 
Mensdi  das  heraushorte,  der  nidit  zuvor  nadi  der  Abstammung  des 
Autors  gesdinliffelt  haite.  Folgeriditig  miiSte  ja  fiir  die  reprodu- 
zierenden  jiidisdien  Kiinstler  dasselbe  gelten:  Joadiims  Geige, 
Rubinsteins  Klavier,  Bruno  Walters  Dirigentenstab,  sie  alle  mii&ten 
Jiidisdies  verraten  und  somit  absto&end  wirken.  Nidit  auch  der  alte 
Levy,  wenn  er  Parsifal  dirigierte,  oder  Karl  Taussig,  wenn  er  Wag- 
ner-Paraphrasen  spielte?  Nein,  denn  diese  waren  natiirlidi  schon, 
wie  Ahasver  nadi  des  Meisters  Anweisung,  erlost  durdi  ihren 
Untergang.  Id  est  durdi  Aufgeben  des  Judentums  und  Aufgehen  in 
der  Kultur  Mitteleuropas.  Richtig.  Nur  vergi&t  man,  da&  das  fijr 
jeden  europaisdien  Kiinstler  jiidisdier  Abstammung  zutrifft.  Sie 
alle  sind  eben  Judensohne,  aber  nidit  mehr  Juden.  Weshalb  nichts 
iibrig  bleibt,  als  wiedcr  zum  alten  Selbstverstandiidien  zurijd<zu- 
kehren:  und  wieder  bloB  die  Werke  zu  werten,  und  nidit  den 
Sdiopfer.  — 
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Wer  hingegen  ctwas  wahrhaft  Bedeutendes  —  Anliscmitcn  sind 
gewarnt  —  liber  dieses  schwierige  Problem  lescn  will,  dem  sei 
Spenglers  „Untergang  des  Abendlandes"  dringend  empfohlen.  Er 
wird  vernehmen,  da&  Arier  und  Semii  „toridite,  der  Sprachwissen- 
sdiaft  entnommene  Schlagworte  sind,"  die  mil  der  groBen  Frage 
gar  nichls  zu  iun  haben.  Sondern  da&  der  intelligente,  wurzellose, 
von  Boden,  Glauben,  Sprache,  Rasse  geloste  jude  keinc  Einzel- 
erscheinung  der  Geschidite  ist.  DaB  in  diesem  hoheren  Sinne  die 
Chinescn  in  Kalifornien,  die  Inder  in  Ostafrika,  die  Romer  in  der 
frliharabisdien  Welt  nichts  anderes  sind  als  —  Juden.  Der  instinktivc 
RassenhaB  zugegeben  —  (obwohl  man  von  jlidischer  Rasse  heute 
so  wenig  ernslhaft  reden  kann  wie  von  germanischer).  Aber  lebien 
Endes  kann  er  gerade  im  Geisle  Spenglers  das  Grauen  vor  dem  von 
ihm  so  treffend  gezeichneten  „Fellachendasein"  bedeuten,  mil  dem 
jede  Kuliurepoche  einmal  enden  muB,  jenes  Stadium,  das  die  juden 
langst  erreicht  tiaben,  das  itirem  Untergang  praludiert  und  das  nun 
ebenso  dem  Mitteieuropaer  immer  natier  droht.  Bis  audi  dieser  in 
einer  neuen  Kultur  —  Jude  sein  Vk'ird.  Indessen  laBt  rutiig  den  juden 
ein  in  das  Allertieiligste  der  Kunst.  Steinigt  den  Verbredier,  der  es 
entweitit.    Aber  steinigt  in  itim  den  Verbredier  —  nidit  den  juden! 


125 


Synthese. 

Ich  ahne  die  Zukunft  Korngolds  so  wenig  wie  die  der  modernen 
Oper.  Gewbhnlidi  gebraucht  man,  ist  von  Entwicklung  die  Rede, 
das  Bild  vom  Auf  und  Ab  der  Kurve,  wobei  die  Fortsdirittsapostel 
auf  eine  im  Endsinne  beharrlich  aufwarts  steigende  Richtung 
schworen,  die  objektiver  Urteilenden  diesbeziiglidi  recht  skeptisch 
sein  miissen.  Welienberg  und  -ial,  das  wird  schon  zutreffen,  bedenkt 
man  das  historisdhe  Ganze.  Beschranki  man  sich  jedoch  auf  die 
nahe  Umwelt  —  und  wie  winzig  kurz  ist  erst  die  Gesctiictite  unserer 
Musik  —  so  wird  man  vielleidit  riclitiger  von  Pendelsdiwingungen 
reden  dlirfen,  den  allgemeinen  f^ortscliritt  wie  bei  unserer  kultur- 
losen  Zivilisation  iiberliaupt  wotil  nur  im  rein  Tectinisdien  zugeben 
und  sonst  die  Extreme  des  Pendels  beachten,  in  denen  die  Entwick- 
lung sidi  gerne  ergetit.  Ob  es  dabei  wirklicti  vorwarts,  weiter, 
empor  oder  bergab  getit,  und  woliin,  ist  unserem  armen  Blid<  genau 
so  versdilossen  wie  dem,  der  zwar  Tag  und  Nadii  der  Erddretiung 
kennt,  die  Eigcnbewegung  unseres  gesamten  Sonnensystems  ins 
unendlich  Ungewisse.  So  mag  vielleidit  wieder  Spengler  im  Redit 
sein,  wenn  er  unserer  abendlandisdien  Kultur  und  damit  nalur- 
gemaS  unserer  „cigentlichien",  nodi  in  keiner  anderen  Kultur  so 
iiberragcndcn  Kunst,  der  Musik,  endgliltig  Abstieg  und  Untergang 
propliezeitit.  Da&  wir  in  einer  Zeit  der  Dekadenz,  abnetimender 
Potenz,  bei  zunetimender  Intellektualisierung  kulturfremder  Zivi- 
lisation Icben,  ist  zweifellos,  und  sehr  bezeidinend  in  diesem  Zu- 
sammenhang,  wie  wenig  —  im  sdiroffen  Gegensab  nodi  zu  Matilcr 
—  Bodengefijhl,  Erdgebundentieit,  naturverwandter  Pantheismus,  ge- 
rade  den  bestenKopfen  von  heute  bedeutet,  wieStrau&,  („Aus  Italien" 
und  „AlpensYmphonie"  sind  Besdireibung,  nidit  Erlcbtes),  Reger,. 
Sdireker  und  nun  audi  Korngold  durdiaus  Gro&stadtmensdien  sind 
und  selbst  Pfihner  dem  Liebesgarten  seiner  Jugend  dauernd  ent- 
fremdet  ersdieint. 

Da6  wir  uns  dem  Anfang  vom  Ende  nahern,  kann  man  Speng- 
lers  suggestiver  Beweisfiitirung  glauben.  Andern  konnen  wir  nidits, 
und  dodi  bereditigt  kein  Fatalismus,  deshalb  die  Hande  in  den 
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SdioB  zu  legen,  und  auf  den  Messias  oder  auf  Ragnarok  zu  warien. 
Nodi  ist  Leben  in  uns  und  drangt  nadi  Betaligung.  Nodi  ist  Musik 
und  Oper  voll  vitaler  Energie  —  und  eben  jeht  wieder  neue  Mog- 
lidikeiten  verheifeend.  Bedenken  wir:  Wie  die  Symphonik  im  Nadi- 
Brahmsdien  Formalismus  zu  verkiimmern  drohte  und  plofelidi 
StrauB,  Mahler,  Reger  aus  der  Erde  sdiossen.  Wie  die  Oper 
zum  Nadi-Wagnerisdien  Fossil  zu  versteinern  sdiien,  bis  auf  ein- 
mal  Pfibner,  StrauB,  Sdireker  ihr  neuen  Atem  gaben.  Diesen  ge- 
sellt  sidi  als  Jungsler  nunmehr  Korngold  zu. 

Wagners  sdiwadilidie  Theorie,  in  der  ein  Musiker  die  Vorherr- 
sdiaft  der  Musik  vom  Standpunkt  des  Dramatikers  aus  bekampfte, 
war  durdi  seine  starke  Musik  und  die  maditvolle  Vision  des  Didi- 
ters  erflillt  worden,  in  der  der  Urmyihos  seine  ewige  Gewalt  betaiigt 
hatie.  Mandi  texilidien  Mangel,  episdie  Breite,  widerhaarige  Dik- 
tion,  Wortreiditum,  sdiwer  verstandlichen,  philosophisdien  Sinn 
uberwand  die  grandiosesle  musikalische  Inspiration,  ebenso  wie 
prinzipiell  eigensinniges  Verziditen  auf  das  eminenle  Kunslmittel 
gesungener  Mehrstimmigkeit,  Spredigesang,  Leilmofivabsolutismus. 
Spiirt  man  nidit,  wie  unorganisdi,  ja  unnolig  die  Singsiimme  dem 
unwiderslehlichen  symphonisdien  Fluten  des  Liebestodes  eingefiigt 
ersdieint?  Nidit  den  Untersdiied  von  Sadisens  iefefer  Anspradie, 
die  deklamiert,  in  das  OuvertiJrestiid<  hineinkonlrapunkti'erl  ist  und 
dem  Fliedermonolog  oder  dem  Schusierlied,  die  gesungen  sind? 
Wagners  Starke,  sein  Eigenstes  war  unnachatimlidi,  selbst  einer 
Fortsebung  oder  Erganzung  unzuganglidi.  Aber  seine  Sdiwadien, 
sein  AuBerlidies  wurden  Tummelpiafee  flir  astmattiisdie  Epigonen. 
Pendeisdilage.  Erinnert  itir  euch,  wie  Tanzstiid<  und  Arie  das  Urn 
und  Auf  der  Opera  gewesen  war,  zu  eincm  liodist  gleidigiltigen 
und  belanglosen  Text,  der  zweiliundertmal  Ariadne  sein  durfte, 
mit  beliebig  vertausditen  Worten,  mit  Ctiangements  aus  einer  Oper 
in  die  andere?  Dann  kam  Glucks  einseitige,  unsinnlidie  Reform 
und  dann  die  ersle  Synthese  —  alle  Marksteine  der  Entwid<lung  sind 
soldie  Synttiesen  —  Mozart,  in  dem  italienisdie  Anmut  und  Sing- 
freude,  franzbsisches  Tlieaterpattios  und  Glud<s  deutschbewu|ter, 
reformatorisdier  Ernst  plohlich  eins  waren.  Die  zweite  Syntliese  war 
Wagner,  der  die  reformatorisdie  Glud<linie  mit  der  symptionisdien 
Beetlioven-Berlioz-Lisztstromung  zu  vereinigen,  den  symptionisctien 
Slil  dem  dramatisdien  zu  assimilieren  tiatte.  Sowie  in  der  Instru- 
mentalmusik  Beettioven,  Bratims,  Brud^ner,  Matiler  —  jeder  eine  neue 
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Synthese  modernen  Geistes  und  klassischer  Form  bedeutet.  jefet 
schlagt  das  Pendel  nach  der  anderen  Richlung.  Hochflug  der  Ge- 
danken,  Tiefsinn,  Erlosungs-Manie,  schwer  deuibare  Symbolik,  stel- 
zendes  Wortpathos  im  Textlichen  —  der  Musiker  muBte  wohl  oder 
iibel  audi  sein  eigener  Dichter  sein  —  und  steifes  Deklamieren, 
Sprechgesang  ohne  Gesang,  Hypertrophie  des  symphonisdien 
Ordhesters  im  musikalischen  Teil  kcnnzeidinen  die  Auswiichse  des 
anderen  Exlrems.  Aus  Italien,  wie  sdion  einmal,  kam  die  Renaissance 
des  Gesanges.  Wagners  Tedinik  hatte  den  alten  Verdi  vergei- 
stigt,  im  kurzen  Blutrausdi  des  Verismo  nidit  dauernd  geschadef, 
vielmehr  hoheres  Konnen,  vermehrte  Anspriiche  an  die  dramatisdie 
Unierlage  gezeitigt.  So  schlagt's  nun  wieder  zurud<,  von  der  Vor- 
herrsdiaft  des  Textes  und  des  Ordiesters  hinweg,  dem  Ueberwiegen 
der  leidensdiaftlichen  Gesangsmelodie  zu,  der  das  Wort  und  das 
Orchester  uniertan  zu  sein  haben.  Nicht  so  wie  einst  bis  zu  Brillen- 
bassen  und  Texlslumpfsinn,  verstehi  sich.  Und  wieder  scheint  sidi 
eine  Synihese  anzukiindigen.  Die  ausdrud<svoll  deklamierlen 
Sprechgesang  und  natiirlich  gesungene  Kantilene,  ein  liierarisdi 
hochstehendes  dramatisches  Konzept  mit  den  Bediirfnissen  modern- 
dramatischer  Musik,  symphonische  Gestallung  des  motivisch  diffe- 
renziertesien,  klanglidi  reidisten  Ordiesters  mit  dermelodischgefiitir- 
ten  Singstimme,  freieste  Harmonik  und  foristromende  Bewegung 
mit  lonaler  und  formaler  Geschlossenheit  zu  einem  neuen  orga- 
nisdien  Ganzen  zu  vereinen  vermodite.  In  Pfifener,  in  Strau&,  in 
Sdireker  und  nun  audi  in  Korngold  zeigen  sidi  vertieiBungsvolle 
Ansafee  solcher  Entwid<lung.  Man  hat  die  psydiologisdi  asttietisdi 
und  blitinenlechnisdi  unmoglidie  Idee  vom  Gesamtkunstwerk  gliid<- 
lidi  iibenvunden.  Man  zerbridit  sidi  nidit  metir  den  Kopf  iiber  die 
Ttieorie  der  Oper,  die  genau  so  unnatijrlich  ist,  wie  jede  Kunsi,  wie 
ein  gemalter  Baum,  ein  erzahlter  Blife  und  ein  komponieries  Wort. 
Das  Schwifeen  des  Dirigenten,  das  Kalbsfell  der  Pauke,  die  Maske 
des  Sangers,  die  Leinwand  des  Hintergrunds  —  dies  alles  stort  uns 
gar  nicht.  Da&  Leute  singen,  anstatt  zu  reden,  gar  gleichzeitig 
singen,  so  ladieriich  lange  zu  einem  Safe,  einer  Geste  braudien, 
die  das  Kino  wieder  im  krassen  Gegensab  um  ebensoviel  besdileu- 
nigi  —  dies  solHe  uns  gar  bedenklidi  madien?  Alles  ist  nur  Me- 
dium, das  Medium,  durdi  das  die  transzendentale  Welt  der  Musik 
in  einer  ihrer  eigenartigsten,  ergreifendsten  Emanationen,  eben 
der  dramatisdien  Musik,  sich  uns  zu  offenbaren  vermag. 
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Alles,  was  dicscm  Zwed<e,  der  lebten  Endes  Befriedigung  cines 
Spieliriebs  ist,  forderlich  sein  kann,  habe  Geliung.  Darum  miisscn 
andere  bereditigie  Bestrebungen  keineswegs  Vcrzicht  Icisten.  Dcr 
Librettist  ist  langsl  iibelbeleumundetes  Reservat  im  Operetten- 
sumpf  geworden,  Es  sind  Diditer,  die  heute  nidit  Texte,  sondern 
Operndichtungen  verfasscn.  Aber  der  Musiker  muB  die  hotiere, 
entschcidende  Instanz  bleiben.  Alle  Moglidikeiten,  sidi  auszuleben, 
stetien  modernstem  Musikempfinden  offen.  Aber  die  Bediirfnisse 
der  Singstimme,  und  das  Form-  das  tiarmonisclie  OenJlil  zu  glie- 
dern,  zusammenzufassen,  zu  bauen,  mlissen  das  iefete  Wort 
spredien,  nur  das  musikalische  Geseb  darf  lierrsdien.  So  wird  das 
Unnatiirlictie  natlirlidi,  das  Abstrakte  lebendig,  das  Wunderbare 
wirklidi,  Leben  im  Gewande  des  Irreaien,  der  Feme,  des  fremden 
Kostiims,  des  Wunders,  des  Mytlius,  des  Mardiens,  der  Mystik  — 
aber  dodi  ist's  unser  eigenstes  blutdurctipulstes  Gefiitilsleben,  das 
Carmenleben,  das  Regent  wird.  Und  aucti  der  liumor  darf  sicli 
wieder  tierzerfrisdiend  den  Leuten  zeigen.  Gesund  sein  ist  keine 
Sdiande  melir,  froti  sein  kein  Unglud<,  das  Leben  ertraglich  finden 
keine  Blamage. 

Und  so  ist  Korngold  durdi  und  durcti  lauterster  Optimist.  Ein 
Dur-Komponist,  moditc  man  sagen.  Ein  Gefiitil  des  Gesundseins, 
einer  ganz  merkwiirdigen  inneren  Selbstgewi^tieit  (nidit  Selbst- 
geniigsamkeit)  und  Sicliertieit,  besonders  auffallend  in  einer  Zeit 
allgemeiner  Garung,  Begriffsverwirrtlieit  und  kranktiafter  Ueber- 
feinerung  der  Nerven  (reizbare  Sdiwactie  lieiSt  der  medizinisdie 
Ausdrud<),  in  der  die  Aesttieten  als  Proptieten  der  Zukunft  itire 
Gegenwart  verlieren,  gibt  die  feste  Gewatir,  da&  tiier  einer  den 
Weg  getit,  der  ilin  zu  seinen  Zielen  fiitirt,  der  sidi  nictit  in  Sackgassen 
und  Spekulationen  verliert,  weil  er  seinem  unterbewu&ten  Instinkte 
folgt,  dem  „damonisdien  Geist  seines  Genies"  (wie  itin  Goettie  in 
Mozart  redit  erfafet  liat),  auf  der  sidi  der  edite  Kiinstler  besser  ver- 
lassen  darf  als  unsereins  auf  den  beriilimten  Mensdienverstand. 
Das  Motiv  des  frotilidien  Herzens  ist  ein  Grundmotiv  seiner  Kunst 
geblieben,  ilir  sdiones  Ziel,  „sursum  corda",  die  Herzen  tibtier  zu 
tieben.  Alte  Mensdien  denken  itirer  Jugend,  absterbende  Kulturen, 
wie  die  unsere,  itirer  Blijtezeit.  Darum  ist  Mozart  unser  verlorenes 
Kinderiand,  die  taut  vibrierende  Selinsudit  dieser  Tage.  Soldi  ein 
Bild  von  blutiendcr  jugend  war  uns  die  Ersdieinung  des  Wundcr- 
kindes,  von  kraftigem  Betiagen  und   fester  Zukunftslioffnung  die 
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des  Jiinglings  bis  heule.  Das  Musikantische  feiert  wieder  Feste, 
nicht  gewilll,  auf  irgend  ein  im  Laufe  der  Enlwicklung  gewonnenes 
Ausdrud^smitiel  aus  irgend  einem  prinzipiellen  Grunde  zu  ver- 
zichten.  Rhythmus,  Melodic,  Harmonic  und  Klang,  diese  vier  Erz- 
engel  vor  dem  Himmelsthron  der  hciligen  Cacilic  sollen  wieder 
vereint  ihre  Wundcrtaten  wirken.  Das  Ganze  ein  Sinnbild  der 
Erncucrung,  in  der  das  Leben  sidi  gegcn  den  Tod  wieder  einmal 
erfolgreich  zur  Wehr  sebt.  Noch  ist  es  fern,  das  lebte  Ende.  Nodi 
bleibt  uns  Leben,  Lidit,  Kunst,  Musik.  Noch  findet  der  schnsliditige 
Wille  zum  Theater,  das  Bediirfnis,  iiber  sich  selbst  zu  lachen  und 
zu  weinen,  Erflillung,  wird  uns  hier  die  Welt  als  Wille  zur  Welt  als  — 
Vorstellung.  Nodi  glLid<t  und  begllidct  uns  die  Oper,  nach  Sdirckers 
gutem  Wort  das  Mardicn  unserer  Zeit,  fiir  Goethe  cine  der 
„vollkommensten  Vergniigen,  deren  idi  mir  bcwuBt  bin"  und  die 
„vielleidit  giinstigste  aller  dramatisdien  Formen."  Nodi  die  Fahig- 
keit,  in  ihr  ein  hoheres,  rcineres  Leben  zu  leben,  als  die  Not  der 
Zeit  und  die  Zeit  der  Not  gestatten.  „Denn,"  wie  der  Seher  von 
Weimar  sagt  — 

„Denn  das  ist  der  Kunst  Bestreben, 
Jcden  aus  sich  selbst  zu  hcbcn, 
Ihn  dem  Boden  zu  entfiihren; 
Link  und  rcdit  mu^  er  vcrlicren 
Ohne  zaudcrndes  Entsagen: 
Aufwarts  flihlt  er  sich  getragenl 
Und  in  diesen  hohern  Spharen 
Kann  das  Ohr  viel  feincr  horen, 
Kann  das  Auge  weiter  tragen, 
Konnen  lierzen  freier  sdilagen!" 

Sursum  corda!  —  Amen!  .  .  , 


'Wien,  September  1922. 
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